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Vorwort. 


' Eine wissenschaftlich fundierte französische Metrik hat bis 

zum heutigen Tage gefehlt. Nicht daß wir Mangel hätten 
an wertvollen, in vornehmstem wissenschaftlichem Geiste 
geschriebenen Darstellungen der metrischen Gesetze. Aber 
die Grundlagen, auf denen sie sich aufbaucn, sind nicht 
tragfähig genug. Die Metriker verlassen sich zum großen 
Teil auf den subjektiven Eindruck, den gesprochene Verse 
auf den Hörer machen. Nun haben es allerdings die Dichter 
auf keinen andern Eindruck abgesehen als auf diesen sub- 
jektiven. Aber ein anderes ist es, gefühlsmäßig Verse zu 
erleben und ein anderes, rhythmische Erscheinungen wissen- 
schaftlich zu erfassen. Das letztere kann nur geschehen auf 
Grund eines objektiv gesicherten, bis in die kleinsten Einzel- 
heiten durchsichtigen Materials. Eine solche Grundlage ist 
zum erstenmal unmittelbar vor dem Weltkrieg geschaffen 
worden durch die aufopfernde Arbeit eines französischen Ge- 
lehrten: Georges Lote. Er hat in jahrzehntelanger Bemühung 
mit Hilfe der durch die experimentelle Phonetik geschaffenen 
Forschungsmethoden ein Material gesammelt, das der Aus- 
gangspunkt aller Untersuchungen über den französischen 
Vers bleiben wird. 

Neben Lote wird allerdings das Werk Grammonts, das 
sich gelegentlich an die experimentelle Phonetik anlehnt, 
einen bleibenden Wert behalten. Trotz einiger doktrinären 
Steifheiten und Verstiegenheiten behalten die rhythmischen 
Analysen Grammonts und seine märchenhaften Beispiel- 
sammlungen ihren Reiz und paradigmatischen Wert. 
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Ein ausgezeichnetes Gegengewicht zu Grammont, der ein- 
seitig die Variationen des Rhythmus betont, ist E. L. Martins 
Werk über das Gesetz der Symmetrie. 

Unter den alten Theoretikern verdienen vor allem A. Tobler 
und Becq de Fouquieres, die bis jetzt noch unentbehrliche 
Dienste leisten, der dankbaren Erwähnung. 

Endlich seien noch zwei Dichter aufgerufen: Robert de 

Souza und Paul Claudel, welche die Ergebnisse, die andere 
auf wissenschaftlichen Umwegen gewonnen haben, durch 
geniale Intuition vorwegnahmen. 
: Die vorliegende Metrik sucht bei starker Anlehnung an die 
früheren Metriken die von ihnen gezogenen Linien so weiter 
zu führen, daß nun die Fülle der rhythmischen Erschei- 
nungen aus dem einfachsten Grundgesetz hervorwächst. Auch 
der Prosarhythmus, der sonst nur in Anhängen und ge- 
legentlichen Hinweisen ein kümmerliches Dasein fristete, 
soll sich nun zwanglos und vollgültig ins metrische System 
eingliedern. 

Meinem lieben Kollegen Dr. F. Fankhauser in Winter- 
thur sei hier für seine wertvolle Mitarbeit bei der Druck- 
legung herzlich Dank gesagt. 

Möge diese Metrik nicht nur dem Hoch- und Mittelschul- 
lehrer ein praktisches Hilfsmittel werden, sondern auch dem 
absichtslosen Literaturfreund ein Anlaß erneuten und lieben- 

den Umgangs mit dem dichterischen Worte sein. 


Zürich, im Sommer 1928. 
Der Verfasser. 
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1. Kapitel. 
Allgemeines über den Rhythmus. 


1.Rhythmus als Einheit von Bewegung un 
Dauer. | | 


Rhythmus ist bewegte Form. Dem Gegensatz, der in der 
ruhenden Form: Einheit in der Mannigfaltigkeit heißt, ent- 
spricht in der bewegten Form: Dauer im Wechsel, Beharrung 
im Vergänglichen. 

Das Beharrende ohne das Veränderliche wäre nur tote 
Konstanz, mechanische Wiederholung. Das Veränderliche 
ohne das Beharrende wäre sinnloser Ablauf, Leben ohne 
Inhalt. Bewegung wird nur bewußt am Gegensatz des Un- 
bewegten, Ruhendes nur am Gegensatz des Unruhigen. Wo 
im Beharrenden ein Wechselndes sich durchsetzt, bekommt 
es den Charakter der Lebendigkeit. Wo im Veränderlichen 
Unveränderliches aufleuchtet, da bekommt es den Charakter 
der Unvergänglichkeit. Wo Variation Leben, Konstanz 
Ewigkeit bedeutet, da lebt wirklicher Rhythmus. 


2. Rhythmus alsBewegung. 


Nur solche Bewegung ist rhythmisch, die bewußt erlebt 
wird. Alles seelische Erleben hat den Charakter der fließenden 
Bewegtheit. Die Bewegung tritt aber meist zurück vor dem 
Inhalt des Erlebens. Wir schauen nicht auf die Strömung, 
sondern auf die im Wasserspiegel auftauchenden Bilder. Wo 


1 Spoerri, Franz. Metrik. 
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aber die Bewegung an sich so gesteigert wird, daß sie zum 
Bewußtsein kommt, da entsteht das rhythmische Gefühl. 
Das Gehen z.B. wird nur da als Bewegung erlebt, wo es 
zum Stehen in Gegensatz tritt. Werde ich auf der Straße 
durch eine Verkehrsstauung aufgehalten, so empfinde ich 
das Weitergehen als Befreiung, die ersten Schritte sind wie 
beflügelt, ich empfinde sie rhythmisch. Nach einigen Schritten 
erlöscht das Gefühl der Bewegtheit. Das Schreiten ist eine 
ruhende Bewegung geworden. Es verschwindet wie alles bloß 
Konstante aus dem Bewußtsein. Gerade dieses Einschlafen 
des Bewegungsbewußtseins wird durch den Rhythmus ver- 
hindert. Wie ein Kind den rollenden Reif durch wiederholtes 
Schlagen in Bewegung erhält, so hält das immer erneute 
Pochen des Rhythmus das Gefühl der Bewegtheit wach. 
Man stelle sich einen Schreitenden vor, der bei jedem Schritt 
wie durch einen Anlauf die Hemmung des Stehens über- 
winden muß. Der einzelne Schritt bekommt dadurch eine 
bedeutsame, feierliche Betontheit. Nicht irgendein Ziel, zu 
dem die Schritte führen, sondern das Schreiten selber tritt 
in den Vordergrund des Bewußtseins. 

Die Konstante, an der das Variable hervortritt, kann auch 
statt dem Stehen das gewöhnliche, alltägliche Gehen sein. 
Sobald _ das Tempo verändert, die Bewegung beschleunigt 
wird, wacht wiederum das Gefühl der Bewegtheit auf. Auch 
eine Bewegungsveränderung im Sinn des Nachlassens, des 
Zur-Ruhe-Kommens kann rhythmisch empfunden werden. 
Der Vorgang der Beruhigung ist ebenso wie der Vorgang der 
Beschleunigung eine Erscheinungsform der Bewegung. 

Nicht nur die Veränderung der Bewegung, sondern das 
Verhältnis der Bewegung zur Umgebung wirkt auf das rhyth- 
mische Gefühl. Jede Bewegung spielt sich in einem un- 
bewegten Raume ab. Der Zuschauer sieht den Gegensatz 
des Gehens zum Milieu, der Gehende erlebt die Veränderung 
der Perspektive. Am sichtbarsten tritt diese Wirkung des 
Raumes hervor beim Wandeln durch eine Säulenhalle. Jede 
Säule, an der der Schreitende vorbeigeht, skandiert seine 
Bewegung. 
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Das Tanzen ist die höchste Form der rhythmischen Be- 
wegung. Mächtig angeregt durch die musikalische Begleitung, 
wird die Bewegung aufs höchste gesteigert durch die Drehung 
im Raume. Im modernen Tanz wird das Bewegungsgefühl 
aufgepeitscht durch die mannigfaltigsten Tempobrechungen, 
Richtungsänderungen und Figurenwechsel. 

Das Bewegungsgefühl ist darum so wirksam und wichtig, 
weil es der Träger des Lebensgefühls ist. Rhythmus, Gefühl, 
Leben sind eng miteinander verwandt. Gefühl (im Sinn von 
Lust- und Unlustempfindung) ist nichts anderes als das 
Bewußtsein von der Lebensbewegung. Frei fließendes Leben 
ist von Lustgefühlen, gehemmte Lebensströmung von Unlust- 
gefühlen begleitet. Darum ist der Rhythmus so beglückend, 
weil er uns unseres eigenen Lebendigseins gewiß macht. Wenn 
das Leben seinem Wesen nach etwas Fließendes, Bewegtes 
ist (duree im Bergsonschen Sinne), so ist eben der Rhythmus 
der mächtigste Förderer des Lebensbewußtseins. Viele Theo- 
retiker und Künstler schauen diese Seite des Rhythmus als 
das einzig Wesentliche an. Rhythmus ist für sie nichts 
anderes als das In-Erscheinung-treten der inneren Dynamik 
des Lebens. 


3. Rhythmus als Dauer. 


Das Moment der Dauer ist ebenso wichtig wie das Be- 
wegungsmoment. Eine Gefühlsbewegung ist an sich noch 
nicht Rhythmus. Die meisten Gefühle sind rasch aufflackernde, 
bald verklingende Regungen des Lebensgefühls. Ein solches 
Gefühl hat keinen Rhythmus. Nur was weiterklingt, was 
dauert (hier tönt der andere Sinn der duree an), hat Rhyth- 
mus. Rhythmus ist Dauer im Wechsel, Gleichmaß in der 
Veränderung, Konstanz in der Variation. | 

Das primitivste, zugleich intensivste Mittel, einer Bewegun 
Dauer und Bedeutung zu verleihen, ist die Wiederholung. 
Der Symmetrie im Raume entspricht die Wiederholung in 
der Zeit. Die feierliche Umkreisung des Altars erfolgt im 
monumentalen Nebeneinander der Tempelsäulen ebenso wie 
im Nacheinander des hieratischen Tanzes. Symmetrie und 
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Wiederholung sind die statische und dynamische Urform 
aller Form. Die einfachste Art der Wiederholung ist die Ver- 
doppelung und Verdreifachung. Alle höheren Ordnungen bis 
zu den kompliziertesten musikalischen oder architektonischen 
Kompositionen gehen auf diese Grundzahlen zurück. 
Wiederholung wirkt zunächst seelisch. Eine Empfindung 
wird durch Wiederholung fixiert, gefestigt, verstärkt — bis 
zur Hypnose. Der tiefste Sinn der Wiederholung ist geistig. 
Mitten im Vergänglichen deutet sie auf das Unvergängliche, 
mitten im Wechsel auf das letztlich Dauernde. Wie die 
Symmetrie im räumlich Getrennten Ganzheit aufleuchten 
läßt, so die Wiederholung im zeitlich Verfließenden Ewigkeit. 


4. Rhythmus und Körperbewegung. 


Rhythmus ist überall vorhanden, wo äußere und innere 
Bewegung zum allumfassenden Lebensgefühl zusammen- 
fließt, Dieses Zusammenspiel von äußerer und innerer Be- 
wegung wird am deutlichsten erlebt bei der menschlichen 
Körperbewegung. Das Gehen ist die Grundform der rhyth- 
mischen Bewegtheit. Bei den Romantikern aller Zeiten ist 
das Wandern ein Symbol des seelischen Fliehens und Drängens. 
Das Gehen tritt auf in mannigfaltigen individuellen und 
kollektiven Variationen. Beim kriegerischen Marsch wird der 
Rhythmus unterstützt durch Kommandoruf, Trommelschlag, 
Marschmusik und Marschlied. Der Rhythmus dient hier zu- 
gleich zur Vereinheitlichung der Massenbewegung. Auch 
Rudern, Schwimmen ist nichts anderes als rhythmisches 
Gehen. Gehen in der höchsten rhythmischen Potenz ist der 
Tanz. Seine kollektive Form ist der Reigen. 

Eine besondere Kategorie bilden die zweckverhafteten 
Rhythmen: Arbeitsrhythmen beim Spinnen, Dreschen, He- 
ben von schweren Lasten usw. — Beschwörungsrhythmen, 
liturgische Gebärden, einschläfernde Wiegebewegungen. 

Alle Körperbewegungen werden unbewußt reguliert durch 
die rhythmischen Konstanten des menschlichen Organismus: 
Puls und Atmung. Jede Bewegung, die sich nicht dem organi- 
schen Grundmetrum anpaßt, wird auf die Dauer unmöglich. 
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Die vollendetste Bewegung ist diejenige, die Atmung und 
Pulsschlag — lustvoll gesteigert — ins Bewußtsein hebt. 
Nichts regt das Lebensgefühl so an wie das Wachwerden 
der körperlichen Grundrhythmen. In der Musik tritt die 
Regulation des Taktes durch den Puls am deutlichsten hervor. 
Bachs Metronom war sein eigener Herzschlag. Achtzig Schläge 
in der Minute (der normale Puls in leicht gesteigerter Form) 
ist das Grundmaß der Musik. Auf eine Atembewegung kom- 
men in der Regel vier Herzschläge. Der Viervierteltakt ist 
das rhythmische Normalmaß. 


5. Körperbewegung und Sprachbewegung. 


Die Brücke von der körperlichen zur sprachlichen Be- 
wegung wird gebildet durch die Gebärdensprache. Man denke 
an das mit dem Sprechen verbundene Gestikulieren der 
Kinder und sonstiger primitiver Menschen. Wertvolles An- 
schauungsmaterial über den Zusammenhang von Gebärde 
und Sprache liefern die Völker, deren Poesie noch auf münd- 
licher Ueberlieferung beruht. Hier liegen die Beziehungen 
zwischen Körperbewegung und Sprache offen zutage. Das 
Wiegen des Körpers, allerlei Gebärdenspiel der Arme und 
Hände, lebhafte Mimik der Gesichtsmuskeln und der Augen 
sind wesentliche Begleiterscheinungen des dichterischen Vor- 
trages. Die erdrückende Menge solcher Beobachtungen und 
ihre Uebereinstimmung mit überlieferten Tatsachen legen 
die Vermutung nahe, daß die Gebärde überhaupt das primi- 
tive Ausdrucksmittel gewesen ist. Der Urmensch sprach nicht, 
er mimte. Und weil der Ausdruck in weitgehendem Maße 
den Eindruck mitbestimmt und die Disposition schafft für 
neue Eindrücke, so sah der primitive Mensch vor allem das 
in der Welt, was bewegt war, das, was sich mimen ließ. 
So mußte auch in der Ursprache der Rhythmus eine all- 
umfassende Bedeutung haben. | 

Dann geschah aber eine Wandlung. Die Kehlkopflaute, 
die ursprünglich die mimische Bewegung begleiteten, traten 
immer mehr hervor. Klänge sind ein bequemeres Verkehrs- 
mittel als Gebärden. Sie beherrschen weitere Räume und 
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sind auch im Dunkel vernehmbar. Die Bewegung des Kehl- 
kopfes strengt weniger an als die Mimik des ganzen Körpers. 
So tritt die Gebärde immer mehr hinter der Lautsprache 
zurück. Hand in Hand mit dieser Entwicklung geschah eine 
geistige Wandlung. Dadurch, daß er sich selber nicht mehr 
bewegte, bekam der Mensch immer mehr den Blick für das 
Unbewegte, für das Stehende, die Substanzen. Das Substan- 
tivische (Statische) wurde Herr über das Verbale (Dyna- 
mische). 

Aber die Sprache hat ihre bewegte Vergangenheit nicht 
vergessen. Und immer wieder weckt die Poesie die in der 
Sprache schlummernden Bewegungskräfte. 

Aus der Urverwandtschaft der Körperbewegung und Sprache 
erklärt es sich, daß die körperlichen Konstanten des Pulses 
und der Atmung auch in den Versrhythmus hineinspielen. 
Das Normaltempo des französischen Verses beträgt etwa 
achtzig Schläge (= achtzig Hebungen) in der Minute. Also 
ist hier wie in der Musik der Pulsschlag mitbestimmend. 
Auch der Einfluß der Atmung läßt sich nachweisen. Der 
Grundvers der großen europäischen Literaturen (im Fran- 
zösischen der Alexandriner, in Italien der Hendecasyllabus, 
in Deutschland der germanische Urvers) zählt in der Regel 
vier Hebungen (vier rhythmische Takte). Wie der Pulsschlag 
das Tempo des Verses bestimmt, so der Atem seine Länge }). 


6. Rhythmus und Sprachbewegung. 


Der Zusammenhang des sprachlichen Rhythmus mit der 
Körperbewegung und die Geschichte dieser Beziehungen führen 
uns wieder zum polaren Grundgesetz des Rhythmus zurück. 
Wenn der Rhythmus in der Zweiheit des Wechsels und der 
Dauer, der Veränderung und des Gleichmaßes lebt, so wird 


!) Es ist klar, daß man diese physiologischen Zusammenhänge mit 
einigem Humor betrachten muß. Im konkreten Verse spielen sie 
infolge der Veränderlichkeit des Rhythmus eine untergeordnete Rolle. 
Es wäre lächerlich zu behaupten, daß man Verse nur im Tempo 
des Herzschlages und der Atmung lesen solle. 
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in einer bestimmten Epoche die Seite stärker hervortreten, 
deren Gegenteil im wirklichen Leben als beängstigend emp- 
funden wird. Wenn die Menschen in einem Zustand der 
überwiegenden Labilität und Spontaneität leben, dann wirkt 
sich in ihrer Poesie vor allem der Drang nach Dauer und 
Bestand aus. Droht aber im wirklichen Dasein die Gefahr 
der Mechanisierung, dann tritt im Rhythmus die andere 
Seite, der Drang nach wechselnder Lebendigkeit, nach Lö- 
sung von allem einschränkenden Maß um so stärker her- 
vor. Auch abgesehen von allen zeitlichen Einflüssen kann, je 
nach dem erstrebten Ziel, die eine oder andere Seite über- 
wiegen. Schaut der Dichter nach dem Dauernden und Un- 
erschütterlichen aus, dann greift er zum Mittel der Wieder- 
holung und des Gleichmaßes. Sehnt er sich nach der drängen- 
den Fülle des Lebens, dann läßt er den Zauber der wechseln- 
den Sprachdynamik spielen. In klassischen Zeiten häufen 
sich die Gesetze und Gleichmäßigkeiten aller Art. Die Vers- 
kunst wird gebunden an Silbenzahl, strenge Zäsur, geordnete 
Reime, festgegliederte Strophen. Dem entspricht inhaltlich 
die Vorliebe für die ewigen Gesetzlichkeiten der menschlichen 
Natur. In Zeiten des Uebergangs und der Neuerung, in 
„modernen“ Zeiten durchbricht der Rhythmus alle Schranken. 
Er will der flüchtigsten Regung des Momentes Ausdruck geben. 

Aber nach welcher Seite immer er neige, beide Pole sind 
jederzeit lebendig. Denn nur da ist Rhythmus vorhanden, 
wo zugleich Wechsel und Dauer, Veränderung und Gleichmaß 
ineinander spielen. Und das ist der mächtigste Rhythmus, 
der mit der größten Lebendigkeit das strengste Gesetz ver- 
einigt. 

7. Rhythmus und Wort. 


Sprachlicher Rhythmus ist ans Wort gebundene Klang- 
bewegung. Man hat oft versucht, den Sprachton vom 
Sprachsinn zu emanzipieren und reine Wortmusik zu er- 
zeugen. Das gelingt immer streckenweise mit sinnlosen Silben 
wie Juvivallera, Trarira usw. Aber wo das wirkliche Wort er- 
tönt, da hören die instrumentalen Spiele auf, und der Sinn 
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regiert. Der Rhythmus hat in der Poesie nur eine dienende 
Funktion. Nur diejenigen rhythmischen Erscheinungen en 
von Bedeutung, die sich dem Sinne unterordnen. 

Es gibt verschiedene Grade des Zusammengehens von 
Klang und Sinn. Es gibt Sprachbewegung, die nur im all- 
gemeinen bewegt ist, d. h. die Worte lassen eine rhyth- 
mische, intensive Betonung zu, diese Betonung hängt aber 
ab von der Bedeutung der Worte, nicht von ihrer klanglichen 
Gestalt. Die Gefühle, die durch die Worte angeregt werden, 
wirken auf die Sprache. Traurige Gefühle hemmen, freudige 
Gefühle beschleunigen den Sprachfluß. Es gibt aber auch 
Sprache, die bis in die feinsten Kräuselungen des Silben- 
klangs rhythmisch bewegt ist. Die lautliche Struktur klingt 
geheimnisvoll zusammen mit dem Tempo und der Spannung 
des sprachlichen Verlaufes. Nur solche Sprachbewegung kann 
Gegenstand rhythmischer Untersuchung sein. 

Da der rhythmische Bereich allen Willkürlichkeiten und 
Täuschungen des subjektiven Empfindens in besonderem 
Maße ausgesetzt ist, ist es geboten, die Grenzen der Unter- 
suchung noch strenger abzustecken. Als charakteristische 
rhythmische Erscheinungen dürfen wir nur solche ansprechen, 
die auf einen bestimmten Effekt mit dermaßen gehäuften 
und auffälligen, wenn auch unbewußten Mitteln hinwirken, 
daß das zufällige Zusammentreten dieser Elemente als aus- 
geschlossen erscheint. Das Prinzip der gehäuften Wirkung 
soll zusammen mit dem Prinzip von der Uebereinstimmung 
von Klang und Sinn uns bewahren vor dem Illusionismus 
der billigen Lautorakelei und verstiegenen Formdeutung. 


II. Kapitel. 
Die Prosodie des französischen Verses. 
A. Die Maßeinheiten. (Die Grundlagen des Numerus.) 


1. Unterschied von Prosodie und Rhythmus. 
Einteilung der Metrik. 


Die Prosodie befaßt sich mit den sprachlichen Grundlagen 


des Rhythmus. Sie antwortet auf die Frage: Welche Be- 
dingungen stellt dieser Rhythmus an die Sprache? Rhyth- 
mische Analyse sucht die Bewegungsform eines konkreten 
Verses zu erfassen. Das erste ist eine rein technische An- 
gelegenheit. Beim zweiten geht es um ästhetische Einfühlung. 
Prosodie ist Grammatik, rhythmische Analyse Stilistik des 
Verses. Die Prosodie ist Formenlehre, sie ist an Sprache, 
Zeit und Milieu gebunden; der Rhythmus ist lebendige Form, 
er ist überall und immer derselbe. 

Zur Prosodie gehört: 

a) die Lehre von den Maßen (Silbe, Wort, Kola, Satz) 

= Metrikimengeren Sinn; 

b) die Lehre von den Akzenten (temporeller Akzent usw.) 

= Rhythmik; 

c) die Lehre von den Klängen (harmonische und dis- 

harmonische Klänge, Euphonie, Hiat usw.) 
= Harmonik. 

Zum Rhythmus gehört: 

a) der Numerus (d. i. die durch Pausen markierte, 
aus den syntaktischen Abschnitten sich aufbauende archi- 
‚tektonische Gliederung eines geschlossenen Sprachgebildes 
(Vers, Satz, Strophe, Periode); 

b) der Rhythmusimengeren Sinn (d. i. die 
durch die Akzente erzeugte Steigerung der Sprachbewegung); 

c) die Harmonie (d. i. die durch vokalische und kon- 
sonantische Laute erzeugten harmonisierenden und charak- 
terisierenden Klangwirkungen). 

In allen drei Gebieten kann der Rhythmus sprachlich- 
stilistisch unterbaut werden: 

a) inderSprachgliederung (Numerus) durch bei- 

und unterordnende Konstruktionen; 

b) inderSprachbewegung (Rhythmus i. e. S.) durch 

spannungserweckende syntaktische Formen; 

c) im Sprachklang (Harmonie) durch die besondere 

stilistische Tönung der Wörter und Wendungen. 


2. Maße und Akzente. 


Es lassen sich in der Sprache statische und dynamische 
Faktoren unterscheiden. Die statischen sind die sprachlichen 
Maßeinheiten: Silbe, Wort und Satz. Die dynamischen sind 
die Betonungen: der temporelle, energetische, melodische und 
phonetische Akzent. Man könnte sich Poesie vorstellen, die 
ohne jeglichen Akzent — ohne jegliche Steigerung des Tempos, 
der Tonstärke, der Tonhöhe, der Tonqualität — lediglich 
gebildet wäre aus syntaktischen Gliedern von bestimmter 
Silbenzahl. In dem numerischen Verhältnis dieser Glieder 
zueinander könnte architektonische Schönheit stecken, Schön- 
heit allerdings, die bloß in der flächenhaften Anordnung 
von gleichgeformten Bausteinen bestünde, ohne Spiel des 
Lichtes und der Schatten. Solche Poesie müßte von trost- 
loser Eintönigkeit sein. Rhythmus, der nur auf der Ueber- 
einstimmung der Silbenzahl mit den syntaktischen Gliedern 
beruhte, würde wohl von rechnerischen Köpfen, nicht aber 
vom fühlenden Herzen erfaßt. Rein syllabierende Poesie ist 
in sich selber ein Widerspruch. Leben und Bewegung kommt 
in den Vers erst durch die Wirkung der Akzente. Aber auch 
das Numerische hat seine Bedeutung: Die Akzente bekommen 
ihr Relief nur dadurch, daß sie sich auf dem Hintergrund 
der syntaktischen Gliederung abheben. Man könnte ja den 
ganzen Zauber der klanglichen Akzente über eine Seite Prosa 
versprühen, so etwa, daß man eine Verordnung über Kehricht- 
abfuhr mit starker Betonung jeder dritten Silbe rezitierte. 
Niemand würde solches rhythmisch empfinden. Lebendiger 
Rhythmus entsteht erst da, wo diestatischen und dynamischen 
Faktoren, die syntaktische Graduierung und die rhythmische 
Akzentuierung ineinander spielen. Hier gilt das Grundgesetz 
der Zusammengehörigkeit von Klang und Sinn. Eine syn- 
taktische Einheit (Silbe, Wort und Satz) wird rhythmisch 
nur lebendig, insofern sie durch Betonung hervorgehoben 
wird. Die rhythmischen Akzente aber gewinnen in dem Maß 
an Bedeutung, in dem sie auf syntaktische Einheiten bezogen 
werden können. Es gibt allerdings Fälle von absichtlicher 
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Mißachtung der syntaktischen Gliederung. Aber gerade darin, 
daß der Widerspruch von Rhythmus und Spracheinheit, die 
Spannung von Satzbetonung und Versbetonung bewußt als 
Reizmittel verwendet wird, zeigt sich, daß die Uebereinstim- 
mung zwischen beiden Faktoren das Ursprüngliche und 
Gesetzmäßige ist. 


3.Die Silbe als die metrische Grundeinheit. 


Die französischen Verse sind vor allem 
dadurchgekennzeichnet, daßsieeinebe- 
stimmte,geregelteAnzahlvonSilbenauf- 
weisen. Die Silben werden gezähltbisund 
mitderletzten betonten Silbe des Verses. 
Die unbetonte (weibliche) Silbe, die auf eine betonte End- 
silbe folgen kann, wird nicht mitgezählt. Der klassische 
französische Vers, der Alexandriner, zählt 12 Silben. 

Et comptez-vous pour rien Dieu qui combat pour nous? 
1 2 3 4 5 6 7 89 10 11 12 
Dieu qui de l’orphelin protege Vinnocence? (Athalıe) 
1 2 3 4 56 789 10 1112- 

Die Feststellung der Silbenzahl bereitet in zwei Fällen be- 
sondere Schwierigkeiten: beim ‚„stummen‘“ e und beim Zu- 
sammenstoß zweier Vokale. 


4. Das sogenannte ‚stumme“ e. 


Das sogenannte ‚stumme‘ e ist, abgesehen von ganz be- 
stimmten Fällen, erst in der neueren Zeit und immer nur in 
der Umgangssprache verstummt. Neuerungssüchtige Dichter 
und Schauspieler haben sich dadurch veranlaßt gefühlt, das 
„stumme‘“ e völlig zu unterdrücken. Wenn dies in parodistisch- 
naturalistischer Absicht geschieht, um der Sprache einen 
vulgären Klang zu geben, so ist dagegen nichts einzuwenden. 
Die gehobene poetische Diktion weiß aber nichts von einem 
stummen e. Man versündigt sich gegen den Geist der Poesie, 
wenn man die dichterische Sprache der Alltagsrede angleicht. 
Es ist zu allen Zeiten das hohe Amt der Poesie gewesen, 
die untergehenden Sprachwerte zu neuem Leben zu erwecken. 
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Das ‚„stumme‘‘ e hat allerdings nicht immer den gleichen 
Klangwert. Es geht nicht an, es durchwegs als ‚„voyelle 
eclatante‘“‘, wie es Grammont tut, zu behandeln. Die ver- 
schiedenen Nuancen dieses verschwindenden Lautes sind eine 
reizvolle Bereicherung der dichterischen Palette. 


5. Das wirklich stumme e. 


Wirklich verstummtist dase nach und 
voreinem Vokal. | 
a) Das stumme e nach einem Vokal. 


Die Aussprache jourai für jouerai, prairie für praierie usw. 
hat seit dem 16. Jahrhundert angefangen, sich mit gewissen 
Schwankungen durchzusetzen. Diese Schwankungen haben 
in der Schreibweise Spuren hinterlassen. Auf sie geht auch 
die metrische Behandlung des stummen e nach Vokal zurück. 
Wo der dem stummen e vorangehende Vokal 
derbetonte Vokaldes Wortesist, hat das 
einsofern noch etwas Geltung, als die Wör- 
ter dieser Art den Vers, an dessen Ende 
sie stehen, zueinem weiblichen machen; 
aus dem Innern des Verses sind sie über- 
hauptverbannt. Nur wenn das e vor dem anlautenden 
Vokal des folgenden Wortes elidiert wird (siehe Regel b), 
darf das Wort im Versinnern bleiben. Verboten im Vers- 
innern sind also Formen wie tu joues, les Epees, les rues, tls 
iuent, Verbindungen wie &epee sanglante, prie Dieu usw. Da- 
gegen sind korrekt die Verse: 

Des vaisseaux dans Osti(e) armes en diligence 
| 2 3 456 7 89 101112- 
(Berenice 1, 3) 
Sans parents, sans amis, desole(e) et craintive 
| (Mithr. I, 2) 
Unkorrekte Verse kommen allerdings schon in klassischer 
Zeit vor: 
Lasse(e) d’un repos de douze ans (Malherbe) 
Mantou(e), tu ne vois point soupirer ta province 
(Corneille) 
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Eine Ausnahme von dieser Regel macht 
schon in klassischer Zeit die Endung-aient 
(im 1. Jahrhundertnoch -oient geschrieben) 
desImperfektumsundKonditionalis. Dazu 
kommen noch die entsprechenden Konjunktive der Hilfs- 
verben: soient, aient. Das e dieser Endungen gilt als völlig 
stumm. Wörter mit solcher Endung bilden männliche Reime; 
sie können im Innern des Verses vorkommen. Als die Schrei- 
bung -aient sich einbürgerte, wurde soient von dieser Klasse 
getrennt und zu den Verbalformen gezählt, die nach der 
„Regel des e nach betontem Vokal‘‘ behandelt werden. 
Croient, voient, fwient, rient, aies usw. bilden weibliche Reime 
und sind im Innern des Verses nicht gestattet. Doch haben 
die Romantiker gelegentlich den Mut gehabt, dieser un- 
sinnigen Regel zuwiderzuhandeln: 

Avant que tw n’ailes) mis la main a ta massue... (Hugo) 
1 2 3 4 5 6 7 8 910 1112 


'b) Das stumme e vor Vokal. 

Dieser Fall kommt im Neufranzösischen nur vor bei 
auslautendem e vor vokalischem Anlaut 
des nächsten Wortes.In diesem Fall findet 
Elisionstatt: 

Ach£ve, parle. —O ciel! que ne puis-je parler.... (Bajazet ll, 1) 
1 23 4(-) 5b 6 7 89 101112 

Dasewirdnichtelidiert,wenndaserste 
Wortmitstummem Konsonant endet, oder 
das zweite Wort mit aspiriertem Ah anfängt. 
one und ou werden wie Wörter mit aspi- 
riertem A behandelt. 

Da dieses Gesetz nur dem Auge, nicht aber dem Gehör 
gilt, so kommt es vor, daß die Dichter darüber hinweggehen. 

Beispiele mit Schluß-s (in diesem Fall wird das ominöse 8 
verschämt fallen gelassen.): | 

Tu vois et remedie (-) aux malheurs de la France... 
(D’Aubigne, Miseres 599) 
Que tu ne puisse (-) encore sur ton levier ierrible (Musset) 
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Tu l’emporte (-), il est vrai; mais lorsque tu m’abats ... 
(Lamartine, von Grammont zit.) 
Suisses, piqueux, page (-), arbaleiriers.... 
(Vigny, Mme. de Soubise) 
Beispiel mit aspiriertem h: 
Je meurs au moins sans Eir(e) hai de vous. 
(Voltaire, Enfant prod.) 
Besondere Schwierigkeiten bereitet das nachgestellte le. Im 
Altfranzösischen wurde das e regelmäßig elidiert. Nach neu- 
französischem Gebrauch ist die Elision unzulässig. Um den 
Hiat zu vermeiden, haben einige Dichter allem Sprachgefühl 
zum Trotz die Elision doch eintreten lassen. 
Plaignez-le, il nous offense, il a trahi son roi. (Voltaire, Adel. 
l 2 (-)3 456 78 9 1011 12 III, 3) 
Coupe-le en qualre, et mets les morceaux dans la nappe. (Musset) 
‚1 2(-)3 4 6 6789 10 1112 


6. Der Zusammenstoß zweier Vokale. 
(abgesehen vom stummen e.) 


Das Französische kennt keine so weitgehende Vokalver- 
schleifung wie das Italienische. Wenn also Vokale zusammen- 
treten, muß in jedem Fall festgestellt werden, ob sie getrennt 
werden müssen oder nicht. Als allgemeine Regel gilt: Vo- 
kale, dieetymologisch zu verschiedenen 
Silbengehören, werdengetrennt. 

Beispiele: 

li-er geht zurück auf lat. li-gare, 

inqui-et geht zurück auf lat. inqui-etus, 

bleu-et ist zusammengesetzt aus bleu und Suffix -ei. 
Schon früh ist aber diese schöne Ordnung unter dem Einfluß 
der Analogie, der Lautentwicklung und der Nachlässigkeit 
verwirrt worden. Es kommt vor, daß derselbe Dichter das- 
selbe Wort bald einsilbig, bald zweisilbig verwendet. 

Bei der Gruppe i + Vokal ist unter dem Einfluß der 
phonetischen Gesetze eine gewisse Regelung eingetreten. 

a) Das < nach der Konsonantengruppe 
Muta cum Liquida (c, g,t,d,p,b,v-+ roderl)be- 
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hält aus Aussprachegründen seinen Silben- 
wert. Dies Gesetz hat unter dem Einfluß Corneilles kano- 
nische Geltung ‘erlangt. Es wird nach ihm benannt. 
Beispiele: 
nous devri-ons, ouvri-er, sangli-er usw. 
b) Die Endung -ions ist einsilbig als Verbal- 
endung, zweisilbig bei Substantiven. 
Beispiele: 
nous pa-ssions aber les Pa-ssi-ons. 


7. Das Wort. 


Es ist als Sinneinheit auch eine metrische Größe. Das 
zeigt sich schon darin, daß ein mehrsilbiges Wort nicht zu 
verschiedenen Versen oder Versgliedern gehören darf. Wo 
das Wort über einem Verseinschnitt gebrochen wird, ge- 
schieht es, um eine besondere Wirkung zu erzeugen. (Siehe 
III, 12d.) 


8. Der Satz. Die Pause. Das Enjambement. 


Der Satz ist nach der Silbe die wichtigste metrische Ein- 
heit. Seine Gliederungen sind maßgebend für die Gliederung 
der Verse. Verseinschnitte müssen in der Regel mit syn- 
taktischen Pausen zusammenfallen. 

Die Pause ist eine relative Größe. Wo ein Satzzeichen 
steht, da ist auch eine Pause. Die Gewichtigkeit der Pause 
wird an der Skala: Komma, Semikolon, Punkt gemessen. 
Es gibt auch Pausen ohne Satzzeichen. Sie entsprechen den 
kleinen Absätzen, die man beim langsamen Diktieren macht. 


Die Pause ist nur syntaktisch, nicht rhythmisch charak- 
terisiert. Die experimentelle Untersuchung hat klar ergeben, 
daß die Länge der Pause in keinem Verhältnis zu den rhyth- 
mischen Zeiten steht. Man kann nicht die Länge einer Pause 
durch Taktieren bestimmen. 


Die Pause kann allerdings durch besondere Akzente ver- 
stärkt werden. Die geringste Pause ist die Coupe. Als Coupe 
bezeichnet man den Einschnitt zwischen zwei Takten. 
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Eine metrisch besonders qualifizierte Pause ist dieZ äsur. 
Es ist ein durch Silbenzahl und Akzent gekennzeichneter 
Einschnitt im Versinnern. 

Syntaktisch zerfällt der Satz in einen aufsteigenden und 
absteigenden Teil. Der Satzhöhepunkt, gleichsam die Wasser- 
scheide des Satzes, ist durch die Satzzäsur gekennzeichnet. 
In einem einfachen Satz findet der Einschnitt zwischen Sub- 
jekt und Prädikat statt. 

Racine || triompha - 
Le grand Racine |] triompha de ses ennemis - 

Wenn das Subjekt durch ein Fürwort ersetzt ist, dann 
rückt der Höhenakzent vor: 

Il triompha || de ses ennemis - 

Wenn durch Inversion die natürliche Ordnung des Satzes 
gestört wird, dann ruht der Höhenakzent auf dem um- 
gestellten Glied oder auf dem wichtigsten der umgestellten 
Glieder. 

Sa gloire, a ceite epoque || etait & son apogee - _ 

4A ceite Epoque |] sa ‚gloire elait d son apogee — 

A la fin de sa carriere, non sans depit || Corneille se vit 
‚supplanie par son rival. — 

Mais Racine n’&tait que pour quelques dmes d’Elite || 
le plus grand poete - 

In einem Satzgefüge ist der Höhepunkt am Schluß des 
vorangehenden Haupt- oder Nebensatzes. 

Les hommes ne vivraient pas longtemps en societe |] 
S’ils n’etaient dupes les uns des auires — 

Apres qu’il eut broute, trotie, fait tous ses tours, |] 
Jeannot Lapin retourne aux soulerrains sejours — 

Bei beigeordneten Sätzen ist es nicht immer leicht zu 
unterscheiden, ob jeder Satz für sich eine Welle bildet, oder 
ob mehrere zusammen in die Gesamtgliederung aufgenommen 
werden. Für die Wirkung des Satzes ist die Stellung des 
Höhepunktes von großer Bedeutung. Man kann den folgenden 
Satz, ohne den Sinn zu stören, auf zwei Arten lesen: 

Au lieu de ce soleil couchant, dont le rayon allonge tantöt 
illumine une foret, tantöt forme une tangente d’or sur larc 
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roulant des mers; au lieu de ces accidents de lumiere qui nous 
retracent chaque matin le miracle de la creation, || les anciens 
ne voyaient partout qu’une uniforme machine d’opera — 
(Chateaubriand, Genie du christ. II, livre 5, 1.) 
Wenn man den kleinen Satzteil voranstellt, so steht die 
machine d’opera auf dem Höhepunkt, und die ganze Wucht der 
bis zum miracle de la creation aufsteigenden Linie ist zerstört. 
In der Poesie fällt die Satzzäsur bald mit der \erszäsur, 
bald mit dem Versende zusammen: 
Il faut, parmi le monde, |] une vertu traitable; - 
A force de sagesse || on peut Etre blämable; - 
La parfaite rarson fuit toute extremie, || 
Et veut que l’on soit sage avec sobrieie. — 
. Cette grande roideur des vertus des vieux äges || 
Heurte trop notre siecle et les communs usages; — 
Elle veut aux mortels || trop de perfecion: -— 
Il faut flechir au temps /| sans obstination,; - 
Et c’est une folie a nulle autre seconde |] 
De vouloir se mäler de corriger le monde. - 
(Moliere, M isanthrope I, 1) 
Wenn die syntaktische Gliederung nicht mit der metrischen 
übereinstimmt, so entstehteineVersüberschreitung 
oder ein Enjambement. Ein Enjambement im weiteren 
Sinn kommt überall vor, wo am Versende kein Satzzeichen 
steht. Das syntaktische Spannungsgefühl ist aber um so 
stärker, je kürzer und je schwerer ablösbar das übergreifende 
Satzglied ist. Wenn der übergreifende Satz den ganzen fol- 
genden Vers ausfüllt, so sprechen wir im allgemeinen nicht 
von Enjambement. Das Racinesche Verspaar: 
Je r&pondrai, Madame, avec la liberte 
D’un soldat, qui sait mal farder la verite. 
macht aber den Eindruck des Enjambements, weil D’un 
soldat eine schwer ablösbare Ergänzung zu liberte ist. 
Beispiel eines echten Enjambements: 
Mais tout n’est pas detruit, et vous en lnissez vivre 
Un... Votre fıls, seigneur me defend de poursuivre ... 
(Ph£edre) 


Fu 2 
2 Spoerri, Franz. Metrik. 17 


Ein hinübergeworfenes Satzglied wie Un wird rejet ge-. 
nannt. Ein vorweggenommenes Satzglied heißt contre- 
rejet. 


Beispiel: 
Ce n’est point le serpent, c’est!homme. Ces paroles 
Firent arreter lautre. (La Fontaine X, 2) 


In Versen mit stark betonter Zäsur werden durch En- 
jambement auch im Versinnern syntaktische Spannungen 
erzeugt. 

Beispiele mit rejet:. 

Et je n’aı pu trower | de place pour franner... 
(Andromaque) 
Seigneur, si j’ai trouve | gräce devant vos yeux... 
(Esther) 

Beispiele mit contre-rejet: 

Je meurs plus tard: voilä / tout le fruit de ma feinte... 
| ( Bajazet) 

Wo das Enjambement keine Spannung erzeugt, wird es 
als Nachlässigkeit empfunden. Der Vers verliert seine feste 
Gliederung, er wirkt breig. Darum war der Vers- 
übergriff im strengen klassischen Vers 
überhaupt verboten. 


B. Die Betonungen. (Die Grundlagen des Rhythmus | 
im engeren Sinne und der Harmonie.) 


9. Allgemeines über die Akzente. 


Rhythmus ist die durch die Intensität des Erlebens er- 
zeugte Steigerung der Bewegung. Diese Steigerung der Be- 
wegung äußert sich sprachlich in der Betonung. Der immer 
wiederkehrende Hammerschlag der Akzente erzeugt eine 
Intensität des Erlebens, eine hypnotische Spannung, in 
welcher die durch die Verse suggerierten Vorstellungen zu 
traumhafter Wirkung gesteigert werden. 
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Damit eine Betonung als solche wirken kann, muß 
sie intermittierend sein; es muß ihr eine Pause oder eine 
Senkung des Tones vorausgehen und folgen. Eine gewisse Alter- 
nation von Hebung und Senkung ist also die Vorbedingung der 
rhythmischen Wirkung. Damit die Betonungals Wieder- 
holung wirken kann, darf die auf eine Hebung folgende 
Senkung nicht allzu ausgedehnt sein). Die rhythmische 
Wirkung — das Gefühl der Wiederholung — stellt sich in 
diesem Fall nicht ein. Man hat es dann nicht mehr mit 
Poesie, sondern mit Prosa zu tun. 


Durch Auseinander- oder Aneinanderlegen der Akzente 
können besondere Wirkungen erzielt werden. Zwei Akzente, 
die unmittelbar aufeinander folgen, bilden einen Doppel- 
akzent. (Auch metrische Drückung [Saran] oder Ton- 
silbenstoß [Lubarsch] genannt.) 


Eine Hebung bildet mit der dazugehörigen Senkung zu- 
sammen einen Takt. Der französische Takt hat jambisch- 
anapästischen Charakter. Die Hebung folgt gewöhnlich der 
Senkung. Wenn auf die betonte Silbe ein unbetontes, ‚‚stum- 
mes“ e folgt, so entsteht ein weiblicher Takt ?). 


Es liegt kein Anlaß vor, das Alternationsgesetz so streng 
zu fassen, daß der zweisilbige Takt als der Normaltakt be- 
trachtet werden müßte. Dem französischen Duktus entspricht 
eher ein dreisilbiger Normaltakt. 


Auch die Gleichheit der Takte darf nicht zum rhythmischen 
Grundgesetz erhoben werden. Eine gewisse Gleichwertigkeit 
der Takte entspricht dem Prinzip des Gleichmaßes. Aber 
das Prinzip der Veränderung widersetzt sich einer allzu 
strengen Mechanisierung des Rhythmus. 


1) Es hat sich herausgestellt, daß sowohl im germanischen als 
im romanischen Vers die Senkung nicht mehr als fünf Silben um- 
fassen darf. 

3) Es ist ein Unding, das unbetonte e zum folgenden Takt zu 
zählen, wie es manche Metriker tun. Sonst müßte ein ‚„stummes“ e 
am Versende auch als Anfang des neuen Verses betrachtet werden. 
(Siehe auch das Gesetz der Progression II, 12 a.) 
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10.Rhythmische Betonung und sprachliche 
Betonung. Logischer und affektischer Ak- 
zent. 


Nach dem Grundgesetz der Zusammengehörigkeit von 
Klang und Sinn müssen rhythmische und sprachliche Akzen- 
tuierung zusammenfallen. Das bewußte Durchbrechen dieser 
Regel gehört zum Wesen der antiken Poesie. Für die moderne 
Poesie gilt aber das Gesetz der Uebereinstimmung von Klang 
und Sinn ebensosehr im Gebiet der syntaktischen Maße wie 
im Bereich der Betonungen. Die betonte Silbe 
istimmer die sinnschwere Silbe. Das betonte 
Wort ist immer das sinnschwere Wort. Man kann somit 
Grundsilben und Grundwörter von Nebensilben und Neben- 
wörtern unterscheiden. Die französische Grund- 
silbe ist die letzte des Wortes mit männ- 
lichem Ausklang, die vorletzte des Wortes 
mitweiblichem Ausklang. Die Grundwörter sind 
die Wörter, die den Satzakzent tragen. Der Wortakzent der 
Nebenwörter wird zum Nebenakzent oder erlischt völlig, 
damit das Grundwort zur Geltung kommen kann. 

Neben der logischen kennt die Sprache auch eine affek- 
tische Akzentuierung. Wenn jemand im Affekt sagt: Ce bruit 
est insupportable, so ruht der Akzent nicht auf -able, son- 
dern auf -supp-. Diese affektische Verschiebung des Akzentes 
spielt bei der rhythmischen Akzentuierung ebenfalls eine große 
Rolle. 


11.Arten derAkzente. 


Es gibt in der Silbe vier Elemente, die eine besondere 
Betonung erleiden können: 

a) die Tondauer (temporeller Akzent), 

b) die Tonstärke (dynamischer Akzent), 

c) die Tonhöhe (melodischer Akzent), 

d) die Tonfarbe (phonetischer Akzent). 
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Beispiel (nach Lote [vereinfacht]): = | 
Cet-te gran-deur | sans born(e) | et cei ül-lus-tre | rang 
(Cinna II, 3) 
Daun: {1816 44 54 | 80 45786 | 18.2080 24 | 40740 
‚J75 75 75 100 20 135 16512012012080| 95 
£ »* 


Stärke x x . 


a Jun: 380 | 300 360 OREGON 380 
j o o 


0) oO 


Die Dauer ist in Hundertstel-Sekunden angegeben; die 
Stärke wurde mittelst umständlicher Reduktionsmethoden 
auf Hörbarkeit umgerechnet (die Zahl gibt die Entfernung 
in Metern an, in welcher die betreffenden Laute noch hörbar 
sind); die Höhe ist bestimmbar durch die Anzahl der 
Vibrationen in der Sekunde. Die phonetischen Ak- 
zente lassen sich nicht zahlenmäßig ausdrücken. Sie treten 
nur da deutlich hervor, wo sie durch Wiederholung oder 
sonstige Steigerung verstärkt werden. (Siehe II, 15 und 
Kap. IV.) 


12. Bedeutung der Akzente. 


a) Der temporelle Akzent (die Quantität der 
Silben) bildet die Grundlage der rhythmischen 
Bewegung. Das Phänomen des Fließens mit seinen Stau- 
ungen und Beschleunigungen kommt sprachlich zum Aus- 
druck in der Aufeinanderfolge von langen und kurzen Silben. 

In der modernen Poesie gibt es nicht wie in der antiken 
ansich lange und kurze Silben. Die Quantität hängt ab 
von der Betonung. Betonte Silben sind lang, unbetonte 
kurz. Im oben angeführten Vers dauert die Silbe ei 9, die 
Silbe rang 40 Hundertstelsekunden. 

Der Akzent übt gleichsam eine attraktive Wirkung auf 
die Länge der Silben aus. Im zweiten Halbvers läßt sich 
deutlich beobachten, wie die Längen zunehmen, je mehr 
die Silben sich der Grundsilbe nähern. Dieses Gesetz der 
Progression wird oft durch Nebenakzente durchbrochen, 
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Beispiel: 
J’ai-mais, je sou-pi-rais dans u-ne paiz pro-fon-de.... 

30 49 18 32 22 39 16 34 44 26 6216 (Berenice)t) 

761 7 56 

= Bee ee ee ee Se 

Im zweiten Takt dieses Verses ist deutlich zu sehen, wie 
die Progression durch den Nebenakzent auf sou- gestört 
wird. Trotzdem kann man beobachten, wie jeder Takt neu 
ansetzt, und wie die Längen gegen den Akzent hin zunehmen. 
Das Gesetz der Progression erlaubt es, eine natürliche Tren- 
nung der Takte durchzuführen. Im Vers: 


Mai-tre de mon des-tin, | li-bre | dans mes sou-pirs 

3311| 8 17 31 39 |32 17 15 19 23 52 

( Berenice) 

können wir deutlich beobachten, daß die weiblichen Silben 

nach dem Akzent in maitre und libre nicht in die Progression 
von de mon destin und dans mes soupirs hineingehören. 


Diese periodische Verlangsamung gibt der Sprachbewegung 
Gewichtigkeit und Bedeutung. Das Verweilen des Tones auf 
der Grundsilbe ermöglicht eine deutlichere Apperzeption so- 
wohl des Sinnes als des Klanges. 

Dadurch daß der Rhythmus an nichts anderes gebunden 
wird als an die Abfolge der langen und kurzen Silben, be- 
kommt er seine freie Beweglichkeit. Die Bewegung hängt 
einfach von dem Verhältnis der betonten Silben zu den 
unbetonten Silben ab. Weil die betonten Silben lang, die 
unbetonten kurz sind, so fließen Takte mitvielen 
unbetonten Silben rascher, Takte mit wenig 
unbetonten Silbenlangsamer. 


Beispiel: 
Non, non la perfidie a de quoi vous tenter; 


1) Infolge der naturalistischen Deklamationsweise, die seit der 
Jahrhundertwende grassiert, haben die Sujets Lotes das „stumme“ 
e von une unterdrückt. 
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Ei vous ne me cherchez que pour vous en vanler. 
Quoi: ? sans que mi serment ni ' devoir vous retienne, 
Rechercher une Greogque, amant d’une Troyenne; ? 


(Andromague IV, 5) 
Der 1. Vers mit 6 Akzenten dauert 4,81 Sekunden 
2 


„ EE) „ „ „ 3,35 „ 
9 3 „ „ 5 „ „ 3,80 „ 
4 4 $) 3,70 y 


Diese verschiedene Schnelligkeit der Verse kann vom Dichter 
rhythmisch verwendet werden. Er kann einem gewichtigen 
Wort dadurch besondere Leuchtkraft verleihen, daß er es 
in einem langsamen Takt isoliert. Er kann auch das lang- 
same und rasche Fließen des Verses lautmalerisch ausmünzen. 
(Siehe Kap. III.) 

Die grundlegende Bedeutung des temporellen Akzents er- 
gibt sich auch aus der vergleichenden Betrachtung mit den 
übrigen Akzenten. Die dynamischen und melodischen Akzente 
. zeichnen sich aus durch ihre Labilität. Unter dem Einfluß 
der affektischen Betonung rücken sie von der Grundsilbe 
weg auf den Anfang des Wortes. Der Anfangskonsonant der 
affektisch betonten Silbe wird außerdem gelängt. Durch 
alle diese Störungen hindurch bleibtein 
Element unangetastet: die Länge des Vo- 
kalsin der Grundsilbe. Das ist die unerschütter- 
liche Basis des Rhythmus. Der Cantus firmus des tempo- 
rellen Rhythmus wird umrankt vom wechselnden Spiel der 
melodischen und dynamischen Akzente. In dieser reichen 
Nuancierung liegt ein besonderer Reiz des französischen 
Verses. Verse wie der oben zitierte Cinna-Vers, der alle 
Akzente auf den gleichen Silben trägt, wirken ein wenig 
plump. Viel lebendiger sind Verse wie der folgende: 


De mon aimable erreur je fus desabuse... (Berenice II, 2) 
»* »* »* * 


0 o 10) 
Der Grundrhythmus trifft die Silben -able, -eur und -€. Durch 
23. 


die dynamischen und musikalischen Akzente auf ai-, er- und 
des- wird aber der Vers reizvoll orchestriert und in schweben- 
der Spannung erhalten. 

b) Derdynamische Akzent ist nach dem tempo- 
rellen der wichtigste. In anderen Sprachen tritt er so stark 
hervor, daß er zum Hauptträger des Rhythmus gemacht 
wird. Um die Stellung des dynamischen Akzentes zu den 
andern zu illustrieren, zitieren wir eine Reihe von Versen 
aus dem (id III, 4 mit der von Lote angegebenen Betonung: 

Ah! | Ro-dri-gue, | il est vrai, | quoi-que | ton en-ne-mie, 


% * 


o 10) 


* 
o | o 
Je ne te puis blä-mer | d’a-voir fui 
= u 22 w wo = u u m. 


% % 


l’in-fa-mie; 


* 


O 0) (0) 

Et | de quel-que | fa-con | qu’e-cla-tent | mes dou-leurs,- 
“BEE u “. Er 
16) O 0) 16) 

Je ne l’ac-cu-se point, | je pleu-re | mes mal-heurs. 
ee En Te 
o o | 0 Io 


2 


sars | ce que Ü’hon-neur 


% * 


a-pres un tel ou-tra-ge, 


* 


o o | o 6) 
De-man-dait | @ l’ar-deur cou-rage . 


“ 
® 


d’un ge-ne-reux 


»* * % 


0: 


o 


o oO 
Im großen und ganzen geht der dynamische Akzent parallel 
mit dem melodischen. Er nimmt zu mit der syntaktischen 
Spannung und nimmt ab gegen Ende des Satzes. Er unter- 
liegt aber mehr als die temporellen und melodischen Akzente 
dem Einfluß der affektischen Betonung. 


c) Der melodische Akzent hat als besondere 
Funktion die Struktur der Sätze und Perioden hervorzu- 
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heben. Der Ton hebt sich in einem Satzglied, das noch der 
Ergänzung bedarf; er senkt sich am Schluß des Satzes und 
der Periode. Seine wichtigste Funktion ist, den Satzhöhe- 
punkt und den Satztiefpunkt zu bezeichnen. (Siehe II, 8.) 
Beispiel: 
Ah! Ro-dri-gue, il est vrai, quoi-que ton en-ne-mie, 
460 420 360 300 320 280 340 340 440 480 520 
Je ne te puis bläm-er d’a-voir. fui l’in-fa-mie ... 

360 440 440460 480 440 360 360 400 320 340.240 
Der melodische Akzent spielt darum beim Enjambement 
eine besondere Rolle. Der Vers: 
Tout @ coup la nuit vint et la lune apparut (Hugo, Chätiments) 
kann wie ein ganzer Satz gelesen werden. Wenn aber der Rezi- 
tierende am Ende des Verses den Ton hebt, so weiß der Hörer 
— wie lang auch der Sprecher die Stimme anhält —, daß 
der Satz nicht fertig ist. Die Spannung ist um so größer, als 
der Vers zu Ende sein sollte, und die Pause am Ende des 
Verses die Erwartung steigert. So fällt ein ganz schwerer 
Akzent auf das Sanglante... am Anfang des folgenden. 
Verses. Der ganze Vorgang drückt sich melodisch so aus, 
daß die Stimme, nachdem sie gegen Ende des ersten Verses 
stark gestiegen ist, nun plötzlich um einige Töne, manchmal 
um eine ganze Oktave sinkt. 

Der melodische Akzent teilt im übrigen die Schicksale 
des dynamischen Akzentes. Er unterliegt auch, freilich in 
etwas geringerem Maße, dem Einfluß der affektischen Be- 
tonung. 


13. Die affektische Betonung. 


Der Einfluß des Affektes auf die Betonung soll ausführlich 
an einem Beispiel klargelegt werden: 

Et v-oi-c-i | qu’ä t-r-a-v-e-r-s | l-a g-r-an-d-e | f-o-r-& b-r-une 
I. 7 61863 | 16 881l 60 | 1810173019/)99 17 79 


Lo) w vw _ 


“ * * » 
[6] | OÖ 19) 
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II.9191453 

10) 
Die erste Lesung (I) geschah ohne, die zweite (II) mit 
affektischer Betonung. Die Zahlen geben die Dauer an. Der 
auffälligste Unterschied ist die Längung der Konsonanten 
am Anfang des Wortes: v von voicı steigt von 6 auf 19, r 
von travers von 8 auf 24, r von grande von 17 auf 23, f von 
foret von 9 auf 17 Hundertstel-Sekunden, Wegen dieser Län- 
gung wird dieser affektische Akzent auch konsonantischer 
Akzent genannt !). Das andere Merkmal ist die Verschiebung 
der dynamischen (*) und melodischen (o) Akzente. Mit der 
Verschiebung geht auch eine Verstärkung Hand in Hand. 
Die Hörbarkeit des Akzentes auf travers steigt von 110 Metern 
auf 220 Meter. 

Diese affektische Betonung trifft meist Wörter, die durch 
ihre Gefühls- oder Sinnschwere eine solche Verstärkung ver- 
dienen. Sie kann aber auch ganz nebensächliche Wörter 
treffen, wenn nur die ganze Stelle eine stark affektische 
Diktion erfordert. 

Psychologisch läßt sich die Verschiebung des Akzentes 
als vorzeitige Explosion des Gefühls erklären. Der Affekt 
hat schnellere Beine als die Logik. 


14. Die Nebenakzente. 


Wenn wir als Hauptakzent die Betonung der Grundsilbe 
in Grundwörtern bezeichnen, so gehören schon die im 
Affekt entstehenden Akzentverschiebungen zu den Neben- 
akzenten. Doch gibt es noch andere Nebenakzente, die bisher 
fast gänzlich unbeachtet blieben, deren rhythmische Be- 
deutung aber beträchtlich ist. Es handelt sich zunächst um 
Wortakzente auf Nebenwörtern, die sich dem Satzakzent 
zum Trotz erhalten konnten. Diese Gruppe bildet nur einen 
kleinen Bruchteil der in Betracht kommenden Nebenakzente 

1) Fälle von gelängten Vokalen sind äußerst selten. Dagegen haben 


die Nasalvokale bei affektischer Betonung eine deutliche Neigung 
zur Längung. (Siehe Lote p. 336.) 


146246 32 


14122323 8 
ei -_ v 
o 


17613 65- 


* * 


10) 10) 
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(etwa 10%). Außerdem sind die meisten der beobachteten 
Fälle solche, die auch durch das Gesetz der Progression 
mitbedingt sein können. Beispiele: chez lui, mön coeur, mon 
pere, ün noeud, de söi, aux pieds, Elle Est, je penche, pour 
vdincre, ma douleur, dans la möusse USW. 

Die anderen Fälle sind von größerer Bedeutung. Es sind 
Nebenakzente auf mehrsilbigen Grundwörtern. Im Prosatext, 
den Lote registrierte, kommen u. a. folgende Fälle vor: 
l’ex-pe-di-tion, cor-res-pon-dants, franco, conservees, sui-vantes, 

19 2215 2 15 22 23 18 26 18 162614 21 30 


w w w L vw 
[os 


2 * * ” > * 
oO oO (0) [0] (6) 
pro-vi-sion, suf-fi-sante, sujets, nom-breuses, pr&-vu, ne-an-moins, 
16 9 14 14 17 31 1914 17 28 20 17 2110 26 


= w u w 


%* Ei * * x hi 
[0] o (6) 10) 


re-com-man-de, demandeurs, con-ti-nuer, les ad-he-rents. 
15 15 25 20 13 17 22 16 13 9 10 14 14 14 


u wo w = w vw w w 
= 


* * * % 


10) 
Die Nebenbetonung ist auf mannigfaltige Weise ausgedrückt: 
durch musikalische und dynamische Akzente (suivantes, suf- 
fisante, nombreuses usw.), durch Längung von Nebensilben 
(correspondants, franco, conservees usw.). Im Gegensatz zur 
affektischen Betonung kommt hier in der Regel keine Längung 
des Konsonanten vor. 

Diese Nebenakzente werden gelegentlich als provinzielle 
Akzente bezeichnet, weil sie in der provinziellen Aussprache 
stärker hervortreten. Sie existieren aber auch in der gewöhn- 
lichen Umgangssprache. 

In der Poesie werden diese Nebenakzente in gesteigerter 
Form dem Versrhythmus dienstbar gemacht. Was in der 
Prosa zufällig und farblos erschien, wird nun durch den 
Rhythmus gebändigt und aufgepeitscht. Diese Steigerung 
geschieht a) durch den allgemein gehobenen Ton, b) durch 
die Verteilung der Akzente auf die Schwerpunkte der Verse, 
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c) durch die besonderen Möglichkeiten der Syntax, d) durch 
die reinere Auswahl der Klänge. Durch all diese (natürlich 
unbewußt angewandten) Mittel bekommen die Nebenakzente 
eine besondere Wirkungskraft. Sie treten so deutlich hervor, 
daß es nun leicht ist, sie zu beobachten. Die Zusammenstel- 
lung der Wörter mit Nebenakzenten ist sehr instruktiv. Auf 
die 124 Corneille- und Racine-Verse, die Lote registriert 
hat, kommen 161 Wörter mit deutlich faßbaren Neben- 
akzenten. Die Stellung dieser Wörter zeigt an, wo die Schwer- 
punkte des Verses sind. Sie verteilen sich folgendermaßen 
auf die vier Takte des Alexandriners (nur für Racine spezi- 
fiziert): 
1. Taktende 2. Taktende 3, Taktende 4. Taktende 
14 27 22 32 

Die übrigen Wörter mit Nebenakzenten (17) stehen am An- 
fang des ersten oder zweiten Halbverses. Zusammen mit 
den Corneilleschen Versen ergibt sich eine Summe von 98 
für das Ende der beiden Halbverse, von 51 für das Ende 
des ersten Textes im Halbvers und von 17 für den Anfang 
des Halbverses, 


Wichtig ist auch die Verteilung nach ne 


Substantive 

Adjektive . . . ... r 
Verba . . 2020020. 70 
Adverbia . . :....6 
Interjektionen . . . . 1 
Konjunktionen . . l 


Aus dieser Uebersicht geht die Wichtigkeit des Verbums als 
Grundwort klar hervor. Man kann daraus ersehen, daß die 
Poesie der Klassiker (vielleicht nur der dramatischen Dich- 
ter?) die Erinnerung an den dynamisch-aktiven Charakter 
der Sprache aufrecht erhält. 

Von besonderer Bedeutsamkeit ist die Tatsache, daß durch 
den Nebenakzent die Grundwörter zu Gehörsgrößen erhoben 
werden. 


Zusammenfassend kann über die rhythmische Funktion 
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der Nebenakzente (auch der affektischen Betonungen) folgen- 
des ausgesagt werden: | 

a) In akzentlosen Versabschnitten leiten sie durch Stütz- 
töne die rhythmische Bewegung weiter. Diese Stütztöne sind 
leichter als die Hauptakzente. Darum geben sie der Be- 
wegung größere Leichtigkeit. 

b) In akzentreichen Versabschnitten verstärken sie die 
Intensität und Schwere der Bewegung. 

c) Sie dienen zur Hervorhebung besonderer Wörter !). 

d) Sie dienen zur Hervorhebung besonderer Klänge (Ver- 
stärkung der Versharmonie). 

e) Sie bringen etwas Schwebendes, Retardierendes in den 
Vers. Durch die Störung der gewöhnlichen Aussprache wirken 
sie dem glatten Ueber-die-Verse-hinweg-Lesen entgegen.Durch 
die synkopische Wirkung wird die Spannung des Verses und 
die Leuchtkraft der Worte erhöht. Die Sprachwelle kann 
durch sie bis zur leidenschaftlichen Unruhe aufgewühlt werden. 


15. DerphonetischeAkzent.ReimundHiat. 


Der phonetische Akzent nimmt den andern gegenüber eine 
besondere Stellung ein. Bisweilen verstärkt die Klangfarbe 
die übrigen Akzente. Aber im großen und ganzen erzeugt 
sie eine besondere Art von Klangreizen, die der rhythmischen 
Bewegung nebengeordnet ist. Die Schönheit von gewissen 
Lauten und Lautgruppen ist nur dem subjektiven Empfinden 
faßbar. Objektiv feststellbar sind nur die Klangerscheinungen, 
in denen eine gesetzmäßige Ordnung zu beobachten ist. Die 
wichtigste dieser Gesetzmäßigkeiten ist die Wiederholung. 
Die Wiederholung vokalischer Laute nennt man Asso- 
nanz, Wiederholung von Konsonanten Alliteration. 

Der Reim ist eine Verbindung von Assonanz mit 
Alliteration. Er ist zudem durch seine Stellung am Versende 
gekennzeichnet. Reim zweier Wörter ist der 
Gleichklang ihrer betonten Vokale samt 
dendarauffolgendenKonsonanten. Wenn 


1) Alle Wörter mit konsonantischem Akzent, die Grammont zitiert, 
sind dreisilbig. Siehe die Britannicus-Verse in III, 17 b. 
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dem Tonvokal kein Konsonant folgt, so 
muß der vorausgehende Konsonant (der 
Stützkonsonant)am Gleichklangteilneh- 
men. Wenn außer dem Tonvokal und einem folgenden 
Konsonanten noch der vorausgehende Konsonant gleich- 
klingt, so spricht man von einem „reichen Reim“. Je 
weiter die Reimwörter auseinander liegen, desto voller muß ° 
der Reim sein. Bei gepaarten Reimen genügt zuweilen die 
einfache Assonanz. 
Beispiel: 
Oh! maintenant, mon Dieu, qui lui rendra la vie? 
Du plus pur de ton sang tu lavais rajeunie ... 
Tout ici, comme alors, est mort avec le temps, 
Et Saturne est au bout du sang de ses enfants ..... 
(Musset, Rolla) 
Die klassischen Reimregeln sind darum so kompli- 
ziert, weil sie in einer Zeit aufgestellt wurden, da die Wort- 
ausgänge anders klangen als heute. Viele dieser Regeln 
scheinen nur fürs Auge gemacht zu sein, während sie zur 
Zeit Malherbes noch fürs Ohr galten. Die Wörter, die 
aufeins, zoderzendigen, die Wörterauf 
d odert, die Wörter aufc,g,g, die Wörter 
auf r, die Wörter mit stummem p, bilden 
lauter streng abgeschlossene Klassen, deren 
Angehörige nur unter sich reimen dürfen. 
Die Strenge dieser Regeln wird einigermaßen durch gewisse 
orthographische Freiheiten gemildert. Es ist den Dichtern 
erlaubt, das s der ersten Person singularis im Indikativ 
Praesens wegzulassen. So kann nun je crot mit l’emploi reimen. 
Das s der Endung es darf in gewissen, namentlich fremden 
Eigennamen weggelassen werden. So reimt C'harle mit parle. 
Diese Regel schafft auch die Möglichkeit, ein solches Wort 
dreisilbig oder zweisilbig zu verwenden. 


Beispiel: 
Athenes en gemit; Trezene en est instruite... (Phedre II, 1) 
1 23 
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Au tumulte pompeux d’Athene et de la cour... (Phedre I, 1) 
1 2 (-) | 

Je nach dem Bedürfnis des Verses dürfen auch die Neben- 
formen jusques, gräces a, gueres und nagueres verwendet 
werden. So kann gueres mit freres gereimt, jusques d mit 
drei Silben neben jusqw’a mit zwei Silben gebraucht werden. 
Endlich dürfen im Notfall certes und encore um den letzten 
Buchstaben gekürzt werden. 

Ein besonders typischer Fall ist der sogenannte nor- 
mannische Reim. Es ist der Reim zweier Endungen 
auf -er, von denen die eine das r hören läßt, die andere nicht. 
(Beispiel: cher und arracher, fiers und premiers.) Solche Reime 
kommen in der klassischen Dichtung (besonders bei Corneille) 
häufig vor. Auch hier liegen ursprüngliche (wenn auch dia- 
lektisch beschränkte) Gehörsgleichheiten dem seltsamen 
Brauch zugrunde. 

Alle diese Kuriositäten verdienten eine Erwähnung, weil 
sie maßgebend sind für die klassische Dichtung, wo sie eben 
noch klangliche Berechtigung hatten und weil sie als un- 
verstandenes und unverständiges Gesetz noch auf der mo- 
dernen Poesie lasten. Die verhängnisvollste Konsequenz dieser 
nur noch fürs Auge geltenden Einschränkungen ist die, daß 
gewisse Dichter Reime anwenden, die wohl für die Augen 
korrekt, aber fürs Ohr ein Unding sind: | 

On ne vit plus qu’Essling, Ulm, Arcole, Austerliz; 
Comme dans les tombeaux des Romains abolıs. 
(Hugo, L’expiation) 
L’hiwer a defleuri la lande etlecourtil... (Sprich: courti) 
Le petale fan€ pend au dernier pistil. (Sprich: pistil) 
(Huredia, Brise marine) 
Wichtiger als diese Regelungen des Gleichklangs sind die 
Gesetze, die gegen die eintönigen und banalen Reime und 
Reimfolgen gerichtet sind. 

Ein Gesetz, das seit Malherbe unerschütterliche Geltung 
hat, ist das ds Wechselsvonmännlichenund 
weiblichen Reimen. Männliche Reime sind solche 
mit Wörtern, deren betonte Silbe die letzte ist, weibliche 
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solche mit Wörtern, in denen auf die betonte Silbe noch 
eine mit unbetontem e folgt. 

Beispiel: 

Bientöt ils vous diront que les plus saintes lois, 
Maitresses du vil peuple, obeissent aux rois: (männlich) 
Qu’un roi n’a d’autre frein que sa volonte meme; 
Qu’ildoit immoler tout a sa grandeur supreme ... (weiblich). 
(Athalie IV, 3) 

Ebenfalls um die Eintönigkeit der Reimfolgen zu ver- 
meiden, ist die Regel geltend geworden, daß auf ein- 
ander folgende Verse nicht assonieren 
dürfen. 

Gegen diese Regel verstoßen folgende Beispiele: 

Une clarte d’en haut dans mon sein descendit, 
Me tenta de benir ce que j’avais maudit; 
Et, cedant sans combattre au souffle qui m’inspire, 
L’äme de la raison s’elanca de ma Ilyre. 
(Lamartine, L’homme) 
On eüt dit un coquillage; 
Dos rose et tache de noir. 
Les fauvettes pour nous voir 
Se penchaient dans le feuillage. 
(Hugo, La coccinelle) 

Endlich dienen gewisse Einschränkungen als Abwehr gegen 
den allzu spannungslosen, billigen Reim. | 

Zwei gleiche Wörter dürfen nicht miteinander reimen, auch 
nicht Wörter, von denen das eine ein Kompositum des andern 
ist (ordre, desordre), oder in denen das gleiche Grundwort 
vorkommt (bonheur, malheur). Wörter, die dem Sinn und 
der Bildung nach zu nahe verwandt sind wie douleur : mal- 
heur, chretien : paien, gloire : vicloire, guerriers : lauriers, beaufe : 
bonte, perdu :vendu usw., gelten als banale Reime. 

Der Hiat gehört zum Bereich der phonetischen Akzente, 
insofern der Zusammenstoß von zwei Vokalen ein gewisses 
Spannungsgefühl erweckt. | _ 

Inder traditionellenMetrik ist der Hiat 
zwischen betontem auslautendem Vokal 
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und vokalischem AÄnlaut verboten. Nach dieser 
Hiatregel, die seit Malherbe und Corneille feststeht, dürfen 
im Verse Verbindungen wie tu as, tu avais, tu eus, tu auras, 
tu es, tu etais, il a eu, si elle, d un ami, lui ou elle, arrive une 
fois, et il, et elle usw. nicht vorkommen. 

Sogar Racine hat, um diesem Gebot zu gehorchen, sich 
nicht gescheut, einen so übelklingenden Vers zu dichten wie: 

Il la ruinera si l’on le laisse faire (Plaid. I, 5) 

Auch dieses Gesetz mußte durch gewisse Freiheiten ge- 
mildert werden. Der Hiat ist erlaubt, wenn zwischen den 
Vokalen ein stummer Konsonant oder ein un- 
betontes e oder ein aspiriertes A steht; er ist 
ferner zulässig in festen Wortverbindungen und wiederholten 
Interjektionen. 

Beispiele: | 

Rendre docile au frein un coursier indompte (Phedre) 
Il y va de ma vie ei je puis rien dire ( Bajazet) 
Faire I honte & ces rois que le travail etonne (Boileau) 
Le juge pretendait quw’a tort et ü travers (La Fontaine) 
Oh la! oh! descendez, que l’on ne vous le dise... 
= (La Fontaine) 

Diese Regeln sind wie gewisse Reimregeln sinnlos. Sie 
maskieren nur den Sachverhalt. 

Die Beurteilung des Hiates und seines Gebrauches muß 
sich auf die phonetische Betrachtung stützen. Es läßt sich 
auf Grund der Phonetik ein einfaches Gesetz aufstellen: 
Jenäher die Artikulationsstellen zweier 
Vokale sind, desto unangenehmer ist der 
Hiat zwischen diesen Lauten. Der Grund ist 
leicht einzusehen. Wenn bei zwei aufeinanderfolgenden Vo- 
kalen die Stellung der Sprechorgane die gleiche oder an- 
nähernd dieselbe bleibt, dann muß zur Unterscheidung der 
zwei Laute eine besondere Anstrengung gemacht werden. 
Es wird ein h eingeschoben. Diese supplementäre Gähn- 
bewegung wird als widerlich empfunden. Darum sind Zu- 

3 Spoerri, Franz. Metrik. 
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sammenstöße zwischen gleichen Vokalen besonders uner- 
wünscht. 
Beispiel: | 
L’ocean en creant Oypris.... (Hugo, Archilogue) 
Sie werden gemildert durch die Stellung über der Zäsur. 
Es kann aber vorkommen, daß gerade um dieser Wirkung 
willen solche Hiate zu rhythmischen oder lautmalerischen 
Zwecken verwendet werden. (Siehe IV, 19.) 


C. Prosodie der wichtigsten Versarten, 
Strophen und Gedichtformen. 


16. Der Alexandriner. 


Der nach dem altfranzösischen Alexanderepos benannte 
klassische Vers ist prosodisch durch folgende Bestimmungen 
geregelt: 

a) Die Zwölfzahl der Silben. (Ueber die Zählung der Silben 

gelten die Bestimmungen der Abschnitte II, 3—6.) 

b) Die Zäsur nach der betonten sechsten Silbe. (II, 8.) 

c\) Das Verbot des Enjambements. (II, 7 und 8.) 

d) Den streng geregelten, abwechselnd männlichen und 

weiblichen Reim. (II, 15.) 
.e) Das Verbot des Hiates. (II, 15.) 

Die Anzahl und Verteilung der Akzente ist nicht fest- 
gesetzt. Im allgemeinen aber besteht der Alexandriner aus 
vier Takten, die durch die zwei festen Akzente auf der 
sechsten und zwölften Silbe und je einen beweglichen Akzent 
innerhalb jeder Vershälfte bestimmt werden. 

Neben dem strengen Alexandriner existiert eine freiere 
Nebenform. Sie geht zurück auf den ungeregelten Alexan- 
driner des 16. Jahrhunderts, der sich dann in den leichten 
Gattungen durch die klassische Zeit erhalten hat. Moliere und 
La Fontaine haben ihn gepflegt. Durch die Romantiker 
wurde er in die ernsten Gattungen eingeführt. Er hat den 
klassischen Alexandriner nicht ersetzt, er wird nur — unter- 
die strengen Alexandriner vermischt — als Kontrastmittel 
verwendet. Die Befreiung betrifft vor allem die Zäsur 
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und das Enjambement. Die Zäsur wird ersetzt durch 
zwei Coupes, die den Vers in drei gleiche Takte einteilen. Es 
ist nicht immer leicht, einen dreitaktigen Alexandriner von 
einem viertaktigen zu unterscheiden. Die Dreitakter, die 
man bei Racine zu finden meinte, erweisen sich bei näherem 
Zuschauen als Viertakter mit Enjambement über der Zäsur. 
Es soll nicht heißen: 
Et Mardochee | est-il aussi | de ce festin? (Esther) 
sondern: 
Et Mardochee | est-il | aussi | de ce Jestin? 
Das aussi bekommt als rejet über der Zäsur eine besondere 
Schwere. Das Zögernde, Beunruhigte der Frage Amans kommt 
in dieser Spannungsverschiebung zum Ausdruck. (Aehnliche 
Beispiele III, 18.) Der echte Dreitakter ist daran zu erkennen, 
daß die Wörter über der Zäsur keine trennende Pause zu- 
lassen und daß meistens der Vers aus drei nebengeordneten, 
gleichgebauten Wortgruppen besteht. 
Beispiele: 
Toujours aimer, | toujours souffrir, | toujours mourir . 
(Corneille, Surena). 
. Maudit chäteau! | Maudit amour! | maudit voyage! 
(La Fontaine, m. 
A la tres belle, | ü la tres bonne, | a la tres chere. 
(Baudelaire, Que diras-tu ce son. 5) 
ID or des cheveuz, | Vazur des yeux, | la fleur des chairs . 
(Verlaine, Poemes saturniens) 


17, Der Zehnsilbler. 


. Der französische Zehnsilbler entspricht dem italienischen 
Endecasillabo. Während von Anfang an der italienische Vers 
die Freiheit hatte, den ersten Hauptakzent auf die vierte 
oder sechste Silbe zu setzen, war beim französischen Zehn- 
silbler dieser Akzent auf der vierten Silbe festgelegt. 

Der Zehnsilbler ist der mittelalterliche Vers. Im frühen 
Mittelalter kam er hauptsächlich im Epos vor: im Rolands- 
lied und in den anderen Heldengedichten. Im spätern 
Mittelalter wurde er in allen Gattungen verwendet. Er hieß 
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darum ‚vers commun‘‘. Im 16. Jahrhundert fand er noch 
häufige Verwendung, im 17. ging er stark zurück und in der 
modernen Zeit wird er nur noch selten verwendet. 

Der Grund seines Verschwindens ist wohl in seiner Struktur 
zu suchen. Es ist begreiflich, daß in der Barockzeit — viel- 
leicht auch unter dem Einfluß der Lautabnützung — der 
geräumigere, weiter ausladende, zu reicherer Melodie Anlaß 
gebende Alexandriner den allzu strengen und eintönigen 
Zehnsilbler verdrängte. Wie kraftvoll aber dieser alte Vers 
noch immer ist, zeigt der berühmte ‚Cimetiere marin‘‘ von 
Paul Valery: 

Ce toit tranquille, | oü marchent des colombes ... 
12304 7/5 67 8 910 
Von den 144 Versen dieses Gedichtes sind nur sechs auf 
der sechsten Silbe betont und nur einer auf der fünften. 
(Siehe III, 20 f.) 

Eine Nebenform dieses Verses ist der Zehnsilbler mit der 
Zäsur nach der fünften Silbe. Er ist auch sehr alt, versank 
wiederholt in Vergessenheit und wurde dann wieder neu 
erfunden. Im 19. Jahrhundert erfreute er sich einer gewissen 
Beliebtheit. | | . 


18. Der Achtsilbler. 


Es ist der bequemste Vers der französischen Poesie. Er 
hat keine feste Zäsur und bietet darum Anlaß zu allen mög- 
lichen Akzentverteilungen. 

Er war in der alten wie in der neuen Zeit gleich beliebt. 
Im Mittelalter wurde er in halbprosaischen Gattungen ver- 
wendet. Der Roman du Renard, der Roman de la Rose und 
die Farce de !’ Avocat Pathelin sind in Achtsilblern geschrieben. 
Im 16. Jahrhundert steigt dieser Vers zur hohen Lyrik empor 
und wird auch in der Form geadelt. Er behält dieses weihe- 
volle Amt in der modernen Zeit, ohne deshalb auf sein Gast- 
recht in der leichteren Poesie zu verzichten. 

Der Achtsilbler wird häufig mit dem Alexandriner zu- 
sammen verwendet (z. B. in den Fabeln La Fontaines). 
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Er kommt auch in den Rhythmen der Prosa am häufigsten 
vor. Er scheint in seiner lässigen Form das Alltagsmetrum 
der französischen Sprache zu sein. (Siehe III, 20c und V, 8.) 


19. Die ungeraden Versarten. 


Unter diesen sind der Neunsilbler mit festem Ak- 
zent auf der dritten Silbe und der Siebensilbler mit 
dem festen Akzent auf der dritten oder vierten Silbe die 
gebräuchlichsten. Sie finden seit dem 16. Jahrhundert vor 
allem in der lyrischen Poesie Verwendung. 


20. Die Strophe. 


Die Strophe ist ein geschlossenes Sprachgebilde, das aus 
einer geordneten Folge von Versen besteht. Die Ordnung 
der Strophe wird bestimmt durch die Folge der Reime und 
die Länge der Verse. Die gebräuchlichsten Reimfolgen sind 
der gepaarte Reim (Schlagreim, rime plate); awaw, 
bmbm!); der Wechselreim: ab, ab, ab; der gekreuzte 
Reim: abab, cded; und der umschlungene Reim: abba. 
Auch für die Strophe gilt das Gesetz von der Uebereinstim- 
mung der syntaktischen und rhythmischen Glieder. Das Stro- 
phenende soll auch der Satzabschluß sein. Doch kommt auch 
hier gelegentlich ein Uebergriff vor (Strophenenjambement). 

Es gibt einfache und zusammengesetzte Strophen. In den 
einfachen Strophen ist der Endreim gewöhnlich von dem 
zugehörigen inneren Reim durch einen oder mehrere Verse 
getrennt. Der innere Reim bildet dann die Zäsur der Strophe. 
Die zusammengesetzte Strophe besteht meist aus einem Vier- 
zeiler und einem längeren Strophenteil, der den Vierzeiler 
erweitert und ergänzt. Diese Strophen haben eine Haupt- 
zäsur nach dem Vierzeiler und eine Nebenzäsur im an- 
gehängten Teil. 

Da für alle Strophen das Gesetz der Reimalternation (Ge- 
schlechtswechsel) gilt, und die Strophen lieber mit dem männ- 
lichen, dem kräftigeren Reim schließen, so ergibt es sich, 


4) w bedeutet weiblichen Reim, m = männlich. 
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daß die meisten Strophen (vorab die zusammengesetzten) 
mit weiblichem Reim beginnen und mit männlichem aufhören. 

Die Strophen, deren Verse gleich lang sind, heißen iso- 
metrisch, diejenigen, die ungleich lange Verse enthalten, 
heterometrisch. Dieheterometrischen Strophen sind meist 
zusammengesetzt aus zwei verschiedenen Längen, die zu- 
einander in einem einfachen mathematischen Verhältnis 
stehen. Die langen Verse gehen meistens den kurzen voran. 
Wenn die Anzahl der langen und kurzen Verse ungleich ist, 
so überwiegen in der Regel die langen. Ein kurzer Vers, der 
nach mehreren langen eine Strophe abschließt, heißt Klau- 
sel. Die gefälligsten heterometrischen Strophen sind die 
symmetrischen (gleichmäßiger Wechsel von langen und kurzen 
Versen) und die Strophen mit einer Klausel. 

Die zusammengesetzten Strophen sind in der Regel iso- 
metrisch. Die Strophen mit Alexandrinern übersteigen selten 
sechs Verse. Symmetrische Strophen mit zwölfsilbigen Grund- 
versen können bis acht Zeilen umfassen. Die umfangreichsten 
Strophen sind die zwölfzeiligen; sie bestehen meist aus kurzen 
Versen. 

Die meisten in der modernen Poesie verwendeten Strophen 
gehen auf Clement Marots Psalmen zurück. 


21. Der Vierzeiler (Le quatram). 


Da der Zweizeiler und der Dreizeiler nicht den Charakter des 
geschlossenen Ganzen haben können, ist der Vierzeiler die 
kürzeste Strophe. Er ist auch der bequemste und verbreitetste 
Strophentypus. Die gebräuchlichste Reimfolge im Vierzeiler 
ist die gekreuzte. Die Zäsur ist in der Mitte. 

Unter den isometrischen Vierzeilern ist der wichtigste: 
der Vierzeiler in Alexandrinern. (A1l2B12 / 
A12B 12.) 

Er ist zum erstenmal in seiner Bedeutung erkannt worden 
von Desportes (1546—1606). Aus solchen Strophen ist die 
berühmte Ariost imitierende Chanson Conire une nuit 20P 
claire aufgebaut: 
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O Nuit, jalouse Nuit, contre moi conjuree, 
Qui renflammes le ciel de nouvelle clarte, 
T’ai-je donc aujourd’hui tant de fois desiree, 
Pour etre si contraire a ma felicite?.... 

Nach raschem Erfolg geriet diese Strophe beinahe in Ver- 
gessenheit, bis sie wieder im 19. Jahrhundert zu ungeheurer 
Beliebtheit gelangte. Lamartine hat sie in mehr als vierzig 
Gedichten, Hugo unter vielen andern in der Tristesse d’Olym- 
pio, Rimbaud im Bateau ivre verwendet. Die gleiche Strophe, 
aber mit umschlungenem Reim, ist im Booz endormt Hugos 
verewigt worden. Ein seltenes Beispiel des Vierzeilers mit 
gepaarten Reimen ist Le (‘or von Vigny. 


Der Vierzeiler in Zehnsilblern war in der 
älteren Zeit häufig gebraucht worden. Noch Marot und Ron- 
sard pflegten ihn in berühmten Gedichten. 

Adieu, amours, adieu, gentil corsage, 

Adieu ce teint, adieu ces friands yeux. 

Je n’ai pas eu de vous grand avantage: 

Un moins aimant aura peut-Ere mieux. (Marot) 
Später ist diese Strophe fast ganz von der Bildfläche ver- 
schwunden. 


Der Vierzeiler in Achtsilblern ist zu allen 
Zeiten außerordentlich beliebt gewesen. Er gab im 18. Jahr- 
hundert das Schema zur sog. anakreontischen Ode. La- 
martine und Victor Hugo haben ihn bis zum Ueberdruß 
gepflegt. Der abgeleierte Vase brise von Sully-Prudhomme 
gehört zu diesem Typus: 

Le vase oü meurt celte verveine 
D’un coup d’Eventail fut fele; 
Le coup dut effleurer & peine, 
Aucun bruit ne la revele... 


Der Vierzeiler in Siebensilblern, obgleich 
weniger oft verwendet als die Strophe mit Achtsilblern, ist 
in berühmten Beispielen erhalten. La Fontaine braucht ihn 
in seinen Fabeln (Le Rat de ville et le Rat des champs u. a. m.) 
und Corneille hat in ihm die Du Parc besungen: 
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Marguise, st mon visage 

A qguelques traits un peu vieur, 

Souvenez-vous qu’a mon äge 

Vous ne vaudrez guere mieux . 
Victor Hugo ist der einzige Moderne, der ihn sehr oft ge- 
braucht hat. 

Unter den Vierzeilern mit einer Klausel tritt bei 
den Strophen mit zwölfsilbigem Grundvers die Verbindung 
des Alexandriners mit einer sechssilbigen 
Klausel zuerst hervor. Malherbe hat sie in der meister- 
haften Ode an Louis XIII verwendet. Eine Liebesklage des 
Dichters Desportes mit dem Schema Am 12 Am 12 Bw 12 
Bw 6 machte eine Zeitlang Schule: 

Si les dieux etaient vrais, qu’elle a tant imvoques, 

Ils ne souffr.raient pas d’avoir EiE moques, 

Et qu’ainsi de leur nom elle se füt servie 

Pour abuser de ma vie. 

Dieses Gedicht wurde der Ausgangspunkt einer ganzen Reihe 
anderer ‚Plaintes“‘. Nach dem gleichen Schema, aber mit 
männlichem Ausklang, dichtete Malherbe eine Victoire de la 
Constance. Dies Gedicht gehörte zur Gattung der sogenannten 
„Jouissances“‘. Während nun die Strophe mit weiblichem 
Ausklang mit Vorliebe verwendet wurde, um den Tod. oder 
die Untreue eines geliebten Menschen zu beklagen, diente 
eine Zeitlang die Form mit männlichem Ausklang, um den 
Jubel des siegreich Liebenden auszudrücken. 

Die berühmteste Plainte der französischen Poesie — aller- 
dings mit Kreuzreimen und männlichem Ausklang — ist 
Le Lac Lamartines: 

Ainst, toujours pousses vers de nouveaux rivages, 

Dans la nuit eternelle emportes sans retour, 

Ne pourrons-nous jamais sur l’ocean des äges 
Jeter l’ancre un seul jour? | 

Im 17. Jahrhundert verdrängte die achtsilbige 
Klausel die sechssilbige. Corneille hat diese Strophe oft 
in seinen geistlichen Dichtungen gebraucht. Die meisten 
Fabeln La Fontaines bestehen aus der Mischung von zwölf- 
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silbigen mit achtsilbigen Versen. Andere Vierzeiler mit Klau- 

sel, die in alter und moderner Zeit öfters Verwendung fanden, 
sind: 10. 10. 10. 8 — 10. 10. 10. 5 — 10. 10. 10.4 — 8. 8, 
8.4 — 8.8.8.2 — 7.7.7.4 (Baudelaire, A une mendiante 
rousse) — 6. 6. 6. 4 u.a. m. 

Unter densymmetrischen Vierzeilern ist vor 
allem zu erwähnen die Verbindung von Alexandrinern 
mit sechssilbigem Kurzvers (Aw 12 bm 6 Aw 12 
bm 6). Nach diesem Schema ist Malherbes bekannte Cor- 
solation d Du Perier gebaut: 

Mais elle etait du monde oü les plus belles choses 
Ont le pire destin, 
Et rose, elle a vecu ce que vivent les roses, 
L’espace d’un malin. 
Eine ähnliche Consolation hatte D’Aubigng (1551—1630) 
schon vor Malherbe gedichtet, und nach Malherbe wurde 
daraus eine eigentliche Gattung. Racine, Lamartine (in 
einigen Strophen des Lac), Victor Hugo und manch andere 
haben sich diesen Tonfall zu eigen gemacht. 

Die Verbindung von Alexandrinern mit Acht- 
silblern hat sich erst später in den Vordergrund ge- 
drängt. Corneille hat sie oft gebraucht. 

Eine berühmte Ode von Gilbert (1751—80) verwendet sie: 

Au banquet de la vie, infortune convive, 
J’apparus un jour ei je meurs! 

Je meurs, et sur ma tombe, oü lentement j ’arrive, 
Nul ne viendra verser des pleurs. 

Nicht unerwähnt darf die Charogne Baudelaires bleiben. 
Die durch Andre Chenier in die moderne Poesie eingeführte 
Form der /ambes ist vom gleichen Typus. Die Jambes unter- 
scheiden sich von der Strophe dadurch, daß sie fortlaufende 
Reihen bilden, deren Verse gelegentlich durch Enjambements 
ineinander verzahnt werden. Durch Auguste Barbier (1805 
bis 1882) berühmt geworden, haben die Iambes immer wieder 
Anwendung in der politischen Satire gefunden. 

Auch die symmetrischen Vierzeiler mit acht- 
silbigenGrundversensindzahlreich vertreten. Das 
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Schema Aw 8 bm 4 Aw 8 bm 4 ist durch Mussets O'hanson 
de Fortunio im C'handelier in neuerer Zeit wieder zur Be- 
rühmtheit gelangt: 
St vous croyez que je vais dire 
Qui j’ose aimer, 
Je ne saurais pour un empire, 
Vous la nommer. 

Baudelaire hat eine seltsame Strophe gebaut, indem er 
den geraden Achtsilbler mit dem ungeraden Fünfsilbler 
verband: 

Tes yeux oü rien ne se revele 
De doux ni d’amer, 
Sont deux bijoux froids oü se mele 
L’or avec le fer.. 
(Le serpent qui danse) 

Von den dissymmetrischen Vierzeilern seien nur erwähnt 

das Schema Aw 12 Aw 12 bm 8 Bm 12: 
Quand tu vas balayant Vair de ta jupe large, 
Tu fais V’effet d’un beau vaisseau qui prend le large, 
Charge de toile, et va roulant 
Suwant un rythme doux et paresseux eb lent. 
(Baudelaire, Le beau navire) 
und das Schema Aw 6 Bm 6 aw 2 Bm 6: 
C’etait dans la nuit brune, 
Sur le clocher jaunt, 
. La lune, 
Comme un point sur un t. 
(Musset, Ballade a la hune) 


22. Der Fünfzeiler (Le quintil). 


Unter den ungleichzeiligen Strophen ist der Fünfzeiler die 
gebräuchlichste. Doch hat er erst am Anfang des 19. Jahr- 
hunderts, vor allem bei Lamartine häufige Anwendung ge- 
funden. Die natürlichste Form des Quintil ist abaab mit 
der Zäsur nach der zweiten Zeile. Unter den isometrischen 
Fünfzeilern in Alexandrinern sind vor allem berühmt die 
Stances d Ninon von Musset: 
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Si je vous le disais pourtant que je vous atme, 
Qui satt, brune aux yeux bleus, ce que vous en dirvez? 
L’amour, vous le savez, cause une peine extreme, 
C’est un mal sans pilie que vous plaignez vous-meme,; 
Peut-etre cependant que vous m’en punirie2. 
Verbreiteter als der Quintil in Alexandrinern ist derFün f. - 
zeilerin Achtsilblern. Aus einem bekannten Lied 
des Jean de la Taille (1540—1608) zitiert man oft die folgende 
Strophe: 
Elle est comme la rose franche 
Qu’un jeune pasteur par oubli 
Laisse fletrir dessus la branche, 
Sans se parer d’elle au dimanche, 
Sans jouwir du bouton cueilli. 


23. Der Sechszeiler (Le sixain). 


Der mittelalterliche Sechszeiler hatte meist die Form 
aabaab, der moderne folgt dem Schema aab ccb. Seit Mal- 
herbe gilt die Zäsur nach der dritten Zeile als Gesetz. Es 
gibt noch andere Formen des Sechszeilers, doch die genannte 
ist die natürlichste und darum auch verbreitetste. 

Die Lieblingsstrophe des 16. Jahrhunderts war der iso- 
metrische Sechszeiler in Zehnsilblern (aw aw bm cw cw bm): 
Mignonne, allons voir st la rose, 

Qui ce matin avast declose 

Sa robe de pourpre au soleil, 

A point perdu cette vespree 

Les plis de sa robe pourpree 

Et son teint au vötre pareil. (Ronsard) 

Auch der Sechszeiler in Sechssilblern und derjenige in 
Fünfsilblern entsprachen der leichtbeschwingten Renaissance- 
lyrik. Bekannt ist das hübsche Gedichte Du Bellays D’un 
vanneur de blE aux vents. 

A vous, troupe lögere, 
Qui d’aile passagere 

Par le monde volez, 

Et d’un sifflant murmure 
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L’ombrageuse verdure 
Doucement Ebranlez ... | 
Ursprünglicher als die isometrischen Sechszeiler sind die 
symmetrischen Sechszeiler. Es ist die berühmte Schwanz- 
strophe, der rhythmus tripertitus caudatus der alten Theo- 
retiker, die strophe couee, die Lieblingsstrophe des Iyri- 
schen Victor Hugo. Er hat die Langformen 12. 12. 6. 12. 12. 6 
und 12. 12. 8. 12. 12. 8 mit großer Virtuosität gehandhabt. 
Die Kurzformen waren im Mittelalter besonders beliebt. Im 
16. Jahrhundert fanden sie noch eifrige Pflege, dann gerieten 
sie bis zum 19. Jahrhundert ins Hintertreffen. Eines der 
schönsten modernen Beispiele, zumal in einer seltenen Kurz- 
form, ist die Chanson d’automne Verlaines: 
Les sanglots longs 
Des violons 
De l’automne 
Blessent mon coeur 
D’une langueur 
Monotone. 


Eine Rarität ist das Schema 5. 5. 7. 5. 5.7, das Baude- 
laire in U’Invitation au voyage verwendet hat. 
Mon enfant, ma Soeur, 
Songe a la douceur 
D’aller la-bas vivre ensemble! 
Atmer a loisir 
Aimer et mourir = 
Au pays qui te ressemble! 
Eine der anmutigsten Strophen der französischen Poesie 
ist der Sechszeiler Am 7 am 3 Bw 7 Cm 7 cm 3 Bw 7. 
Avril, Uhonneur et des bois 
Et des mois, 
Avril, la douce esperance 
Des fruits qui sous le coton 
Du bouton 
Nourrissent leur jeune enfance .... 
(Remy Belleau 1528—-77) 
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Im 19. Jahrhundert wurde die Strophe neu lanciert von 
Sainte-Beuve. Victor Hugo machte sie populär mit Sarah 
la Baigneuse. Seither erfreut sie sich einer unverwüstlichen 
Vitalität. Unter den vielen Variationen des Sechszeilers seien 
noch einige hervorgehoben: | 

Das Schema Aw 12 Aw 12 Bm 12 Cw 12 cw 8 Bm 12: 

Ceux qui. pieusement sont morts pour la patrie 
Ont droit qu’a leur cercueil la foule vienne et prie. 
Entre les plus beaux noms leur nom est le plus beau. 
Toute gloire pres d’eux tombe et passe, Ephemere; 
Et comme ferait une möre, 
La voix d’un peuple entier les berce en leur tombeau. 
(Vietor Hugo) 
Das Schema aw 4 bm 4aw4bm 4cw4 | cw 4: 
La lune blanche 
Lust dans les boss; 
De chaque branche 
Part une voix 
Sous la ramee... Ä 5 
O bien-aimee. (Verlaine) 

Der Sechszeiler, den Musset beinahe 300mal verwendet 
hat, besteht aus einer unregelmäßigen, beliebigen Anordnung 
von drei Reimen. Man braucht nur Namouna zu lesen, um 
den Eindruck zu bekommen, daß es sich kaum mehr um 
eine Strophe, wenigstens um keine Iyrische, handelt, 


24. Der Siebenzeiler (Le septam). 


‘ Er ist weniger gebräuchlich als der Fünfzeiler. Die zwin- 
gendste Anordnung der Reime aab cccb ist nur in der mo- 
dernen Poesie möglich geworden, da in der klassischen Dich- 
tung eine Folge von drei Reimen verboten war. Die Ro-- 
mantiker haben diese Strophe öfters verwendet. Vigny hat 
fünf Dichtungen der Destinees in die gewichtige Form des 
Siebenzeilers in Alexandrinern nach dem Schema ABABCCB 
gegossen: on: | 

Quand un grave marin voit que le vent l’emporte, 
Et que les mäts brises pendent tous sur le pont, 
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Que dans son grand duel la mer est la plus forte, 
Et que par des calculs l’esprit en vaın repond,; 
Que le courant l’ecrase et le roule en sa course, 
Qu’il est sans gouvernail, et partant sans ressource, 
Il se croise les bras dans un calme profond .... 
(La bouteille a la mer) 


25. Der Achtzeiler (Le huitain). 


Die meisten Achtzeiler sind nichts als gepaarte Vierzeiler 
— so z. B. der mittelalterliche Achtzeiler, die Balladenstrophe 
Villons mit dem Schema abab bebe. Die italienische Oktave 
— ababab cc —, die epische Strophe Ariosts, Tassos, die auch 
nach Spanien, Portugal, England ausstrahlte, hat in Frank- 
reich wenig Anklang gefunden, 

Der Versuch, den Achtzeiler einheitlich zu gestalten, hat 
nach den Zwischenlösungen des 17. Jahrhunderts (aabccb 
cb — aabccb be) erst im 19. Jahrhundert zu einem durch- 
schlagenden Erfolg geführt. Victor Hugo hat die Formen 
abab cecb und aaab cccb zu neuem Leben erweckt. 

S’il est un charmant gazon 
Que le ciel arrose, 

Oü brille en toute saison 
Quelque fleur eclose, 

Oü Von cueille @ pleine main 

Lys, chevrefeuille et jasmin, 

J’en veux faire le chemin 
Oü ton pied se pose! 

. Das Slkiche Schema lag schon dem Volkslied: Si le rot 
m’avait donne .. . zugrunde, das Alceste im Misanthrope singt. 

. Ein symmetrischer Achtzeiler vom Typus Am 8 Am 8 
Am 8 bw 4, Cm 8 Cm 8 Cm 8 bw 4 hat durch die Limbes 
Cas. Delavignes (1793—1843) weiten Nachhall gefunden: 

Comme un vain reve du maltın, 
Un parfum vague, un bruit lointaın, 
C’est je ne sais quoi d’incertain 
Que cet empire: 
Lieux qu’a peine vient d’eclairer 
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Un jour, qui, sans rien colorer, 
A chaque instant pres d’expirer, 
Jamais n’expire. 


26. Der Zehnzeiler (Le dızam). 


‘Je länger die Strophen werden, desto größer ist die Zahl 
der möglichen Kombinationen, desto kleiner aber die Zahl 
der wirklich lebendigen Formen. Unter den unzähligen 
Variationen des Zehnzeilers ist nur eine fruchtbar geblieben: 
abab //ccd / eed (meist in isometrischer Form). Diese Strophe 
ist wohl eine der wundervollsten Schöpfungen der Iyrischen 
Poesie. Man hat sie mit einem Vogel verglichen, dessen 
Körper sich auf den zwei Dreizeilern wie mit Flügeln empor- 
schwingt. Der erste, der diese Form mit vollem Bewußtsein 
erklingen ließ und ihr das Gepräge der heroischen Strophe 
der französischen Poesie gab, war Malherbe. Sie genoß ein 
solches Ansehen, daß eine wahre Sintflut von Oden in Zehn- 
zeilern sich über die erste Hälfte des 17. Jahrhunderts ergoß. 
Auch Racine hat sie in seinen Cantiques spirituels gepflegt, 
und durch das ganze 18. Jahrhundert blieb sie lebendig, bis 
sie in der Romantik zum letztenmal aufblühte. Hugo und 
Lamartine haben sie jeder in mehr als 30 Gedichten ver-' 
wendet. Dem heterometrischen Zehnzeiler hat die Ode du 
premier jour de mai Passerats (1534—1602) ein bleiberides 
Monument errichtet: . 

Laissons le lit et le sommeil 
Cette journee. 

Pour nous l’Aurore au front vermeil 
Est deja nee. 

Or que le ciel est le plus gas, 

En ce gracieux mois de Mai, 
Atmons, mignonne; 

Contentons notre ardent desir. 

En ce monde n’a du plaisir 
Qur ne s’en denne. 
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27. Gedichte mit fester Form. 


Die traditionellen Gedichtformen, in denen der gallische 
Geist sich einen echten Ausdruck geschaffen hat, sind nach 
der Renaissance nur noch gelegentlich zum Leben erweckt 
worden. Das 19. Jahrhundert hat sich ihrer aus antiquari- 
schem Interesse angenommen. Das wesentliche Merkmal dieser 
Gedichte ist, daß sie gewisse Verszeilen refrainartig wieder- 
holen, und zwar in den guten Fällen so, daß jedesmal der 
Refrain einen neuen Sinn bekommt. Die wichtigsten Formen 
sind: die villanelle, das triolet, das rondel, das rondeau, die 
ballade. Neben diese autochthonen Formen treten zwei über- 
nommene: das fremdartige Pantoun und das vielgeliebte 
Sonedit. 


28. Die Villanelle, 


Der Name deutet schon hin auf die ländliche Herkunft. 
Gegen Ende des 16. Jahrhunderts wurde aber unter villanelle 
allgemein ein zartes, galantes, oft auch leichtgeschürztes Lied 
verstanden. Es hatte keine bestimmte Form. Nur mußten 
seine Strophen mit einem Refrain enden. Passerat hat der 
villanelle eine besondere Form gegeben, die in neuerer Zeit 
nachgeahmt wurde. Das Gedicht besteht aus Dfreizeilern, 
in denen sich — umschlungen — immer die zwei gleichen 
Reime wiederholen. Der erste und dritte Vers des- ersten 
Dreizeilers dienen abwechslungsweise als Refrain und kehren 
beide zusammen am Schluß des Gedichts zurück. . 


J’ai perdu ma tourterelle. 
Est-ce point elle que joy? 
Je veux aller apres elle. 
Tu regrettes ta femelle, 
Helas! aussy fay-je moy: 
J’ai perdu ma tourterelle. 
Si ton amour est fidele, 
Aussy est ferme ma foy: 
Je veux aller apres elle. 
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Ta plainte se renouvelle, 
Toujours plaindre je me doy: 
J’ai perdu ma tourterelle. 


En ne voyant plus la belle, 
Plus rien de beau je ne voy: 
Je veux aller apres elle. 


Mort que tant de fois j’appelle, 
Prends ce qui se donne d toy:. 
J’ai perdu. ma tourterelle, 

Je veux aller apres elle. 


.29. Das Triolet. 


Das im Mittelalter sehr beliebte Gedicht bekam in der 
neueren Zeit immer mehr scherzhaften und satirischen Cha- 
rakter. Es. ist .ein. Achtzeiler in achtsilbigen Versen nach 
dem Schema abaaabab (R = Refrain). Charakteristisch 

RR R RR 
für den. Klang des Triolet ist das Ueberwiegen des fünfmal 
wiederkehrenden ersten Reimes über den nur dreimal wieder- 
"kehrenden zweiten. 
De tous cötes, d’ici, de a, 
Les oiseaux chantaient dans les branches, 
En si bemol, en ut, en la, 
De tous cötes, d’ici, de la, 
. Les pres en habits de gala, 
‚Etavent pleins de fleurettes blanches. 
. = De tous cötes, d’ier, de la, u 
Les oiseaux chantaient dans les branches. (A. Daudet) 


30. Das Rondel (‚Rondeau incien). 


Das Rondel hatte seine Glanzzeit zwischen dem 14. und 
dem 16. Jahrhundert. Es gleicht dem T'riolet, hat aber meist 
einen Umfang von dreizehn oder vierzehn Versen, deren 
Reimschema . gende ist: 2b0| / a || abbaab. Eines 

RR 


der bekanritesten. und en Beispiele ist. das Rondel 
von Charles d’Orl&ans (1391—1465): 
4 Spoerri, Franz. Metrik. 
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Le temps a larssie son manteau 
De vent, de froidure et de pluye, 
Et s’est vestu de brouderie 

De souleil luisant, cler et beau. 


Il n’y a besie ne oyseau 
Qu’en son jargon ne chante ou crie: 
Le temps a laissie son manteau 

De vent, de froidure et de pluye. 
Riv.ere, fontaine et ruisseau 
Portent, en livree jolie, 
Gouites d’argent d’orfaverie, 
Chascun s’abille de nouveau. 
Le temps a laissie son manteau 
De vent, de froidure et de pluye. 


31. Das Rondeau (Rondeau nouveau). 


Das Rondeau (gegen Ende des 15. Jahrhunderts entstanden) 
hat zwei Glanzzeiten gehabt: in der ersten Hälfte des 16. 
und des 17. Jahrhunderts. Es hat sich aus dem Rondel durch 
allmähliche Verkürzung des Refrains entwickelt. In der üb- 
lichen Form bilden nur die ersten Worte des Anfangsverses 
den Refrain, der in der Mitte und am Ende des Gedichtes 
außer der Reihe wiederkehrt. Es besteht auch aus dreizehn 
Versen nach dem Schema: 

Raabba // aab/R // aabba/R. 

Vincent Voiture (1598-1648), der prickelndste Rondeaudichter 
des 17. Jahrhunderts, hat in Rondeauform die Entstehung 
eines solchen Gedichtes beschrieben: 

Mafoi,c’est fait de moi, car Isabeau 

M’a conjure de lui faire un rondeau. 

Cela me met en une peine extreme. 

Quoi! treize vers, huit en eau, cing en Eme! 

Je lui ferais aussitöt un bateau. 

En voila cinq pourtani en un monceau. 

 Faisons-en huit en invoquant Brodeau !), 


1) Dichter am Hofe Franz I. 
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Et puis melttons, par quelque stratageme: 
Mafoi,cdest fait. 


Si je pouvais encor de mon Gerveau 
Tirer cing vers, louvrage serait beau,; 
Mais cependant je suis dedans l’onzieme, 
Et ci je crois que je fais le douzieme; 
En voilä treize ajustes au niveau. 
Mafoi,cest fait. 


Das geistreiche Spielen mit verschiedenem Wortsinn tritt 
im folgenden Rondeau Voitures noch deutlicher hervor: 


Pourvosbeaux yeux qui me vont consumant 
L’amour n’a point de peine ei de tourment, 

De feu cuisant ni de cruel martyre 

Que de bon ceur je ne voulusse Elire 

Et qu’on ne dowe endurer doucement. 


Tout U’uniwers n’a rien de si charmant 

Et s’il etait sous mon commandement, 

Je quitterais volontiers son empire 
Pourvosbeauzxr yewux. 


Toute la cour vous sert egalement, 

Mais quant d moi si je vais vous aimant, 

Ne croyez pas que par la je desire 

Cette faveur oü tout le monde aspire, 

Car je vous aime et vous sers seulement 
Pourvosbeauxyeuz. 


32. Die Ballade. 


Die Ballade hat ihren Höhepunkt im 15. Jahrhundert er- 
reicht. Sie besteht meistens aus drei Strophen von acht 
oder zehn Versen und einem Geleit (envoi) von vier oder 
fünf Versen. Die ganze Ballade läuft auf den gleichen drei 
oder vier Reimen. Alle Strophen und das Geleit haben den 
gleichen Schlußvers als Refrain. Eine der berühmtesten Bal- 


laden ist die Ballade des Dames du temps jadis von Frangois 
Villon: 
4* 


6l 


Dictes moy ou, n’en quel pays, 

Est Flora, la belle Rommaine; 
Archipiada !), ne Thhais ?), 

Qui fut sa cousine germaine; 

Echo.°), parlant quant bruyt on maine*) 
Dessus riviere ou sus estan ’), = 
Qui beaulte 01°) trop plus qu’humaine. 
Mais ou sont les neiges d’antan ?)? 


Qu est la tres sage Hellois®), 
"Pour qui fut chastie, puis moyne, 
Pierre Esbaillart?) a Saint Denis? 
Pour son amour ot cest essoyne !°). 

Semblablement ou est la royne 
Qui commanda que Buridan !) 
Fust gectE en ung sac en Saine? 
Mais ou sont les neiges d’antan?. 


La royne Blanche !?) comme lıs, 

Qui chantoit a voix de seraine?); . 

Berte au grant pie \*), Bietris, Allis %),; 
Haremburgis qui tint le Maine), 

Et Jehanne, la bonne Lorraine, 
Qu’Englois brulerent a Rouan °); 

Ou sont iz %), ou ‚Vierge souvraine? 
Mais ou sont les neiges d’antan? 


1) Alcibiades, dessen Name im Mittelalter für einen Frauennamen 
angeschaut wurde. 2) Die bekehrte ägyptische Kurtisane, die als 
Heilige verehrt wurde. ?°) Die Nymphe Echo. 4) mene. °) etang. 
6) eu. °) Des Vorjahres = ante annum. °) Die weise Heloise. 
®) Abälard. 1%) Mühsal. 11) Nach der Sage entging Buridan dem 
Tode, den ihm eine unzüchtige Königin von Frankreich zugedacht 
hatte. 12) Vielleicht Blanche von Kastilien, die Mutter des heiligen 
Ludwig. 13) Sirene. 1) Nach der Heldensage die Mutter Karls des 
Großen. 5) Beatrice, Alix. 1°) Erembourg, die 1110 dem Grafen 
‚von Anjou den Maine als Mitgift brachte. 1”) Im Jahr 1431 wurde 
Johanna von Orleans in Rouen von den Engländern verbrannt. 
18) elles. Se 
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Envoi. 
Prince, n’enquerez de sepmaine 
Ou elles sont, ne de cest an ®) 
Que ce refrain ne vous remaine ?°): 
Mais ou sont les neiges d’antan? 
Der C'hant royal ist eine Nebenform der Ballade. Er zählt 
fünf Strophen anstatt drei. Die Strophen sind meist elfzeilig. 


33. Das Pantoun. 


In den Anmerkungen zu den Orientales teilt Victor. Hugo 
folgende von Ernest Fouinet herrührende UODSIEELEUNE eines 
Pantoun (einer Art malaiischen Gesanges) mit: 


Les papillons jouent d l’entour sur leurs ailes; 

Ils volent vers la mer, pres de la chaine des rochers. 
Mon caur s’est senti malade dans ma poitrine 
Depuis mes premiers jours jusqu’d Ü’heure presente. 


Ils volent vers la mer, pres de la chaine des rochers.... 
Le vautour dirige son essor vers Bandam. 

Depuis mes premiers jours jusqu’a U’heure presente, 
J’ai admire bien des jeunes gens. 


Le vautour dirige son essor vers Bandam ... 

Il laisse iomber de ses plumes a Patant. 

J’ai admire bien des jeunes gens; 

Aucun n’est a comparer & l’objet de mon choix. 


Il laisse tomber de ses plumes a Patani... 
Voist deux jeunes pigeons! 

Aucun n’est ü comparer a l’objet de mon choix, 
Habile comme sl l’est ü& toucher le caur. 


Das Pantoun besteht, wie das Beispiel zeigt, aus Vier- 
zeilern, die zwei Motive in den zwei Strophenhälften neben- 
einander durchführen, und zwar so, daß immer der erste 
und dritte Vers jedes Vierzeilers den zweiten und vierten 


1) Fragt nie. 2) Bleibe euch nicht im Gedächtnis. 
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Vers der vorhergehenden Strophe wiederholen. Das Pantoun 
verdient, erwähnt zu werden, weil es in etwas irregulärer 
Variation einem der schönsten Gedichte Baudelaires zugrunde 
liegt, der Harmonie du soir. 


34. Das Sonett. 


Das erste französische Sonett ist Marots Sonett an die 
Herzogin von Ferrara vom Juni oder Juli 1536. Diese 
Gedichtform wurde, trotz vorübergehender Verdunkelung 
im 18. Jahrhundert, die beliebteste der neueren Zeit. 


Das Sonett besteht aus zwei Vierzeilern und zwei Drei- 
zeilern. Für die Reime gilt als Gesetz, daß die Dreizeiler 
einer andern Ordnung folgen müssen als die Vierzeiler. Die 
gebräuchlichste französische Form des Sonettes, die von 
Banville als die einzig reguläre betrachtet wird, ist die 
folgende: abba abba ccd ede. 


Als Beispiel sei Parfum exotique von Baudelaire zitiert: 


Quand, les deux yeux fermes, en un soir chaud d’automne, 
Je respire l’odeur de ton sein chaleureu:, 

Je vois se derouler des rivages heureux 

Qu’eblouissent les feux d’un soleil monotone; 


Une ile paresseuse oü la nature donne 

Des arbres singuliers et des fruits savoureux; 

Des hommes dont le corps est mince et vigoureuz, 
Et des femmes dont leil par sa franchise &ionne. 


Guide par ton odeur vers de charmants climats, 
Je vois un port rempli de voiles et de mälts, 
Encor tout fatligues par la vague marine, 


Pendant que le parfum des verts tamarinvers, 
Qui circule dans l’air et m’enfle la narıne, 
Se mele dans mon äme au chant des marınvers. 
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III. Kapitel: 
Der Rhythmus des französischen Verses. 


A. Der Numerus. 


1. Allgemeines. Ebenmaß und Beweglich- 
keit. 


Die französische Sprache hat einen ausgesprochen schwe- 
benden Charakter. Anstatt die ganze Schwere des "ones 
auf wenige Grundsilben zu häufen, versprüht sie die Akzente 
über den ganzen Satz, so daß der Eindruck der Gleich- 
förmigkeit entsteht. Nur dem, der aufmerksam hinlauscht, 
geht der ganze Reichtum der Klangfarben und Bewegungs- 
formen auf. Mit dieser ungeheuren Differenziertheit hängt es 
zusammen, daß die französische Rhythmik ein sehr zartes 
und feingegliedertes Gebilde ist. 

Wer von den metrischen Gesetzen herkommt, der stellt 
sich unter dem französischen Versbau etwas starr Geregeltes 
und Unlebendiges vor. In der Tat gleicht die klassische Poesie 
mehr als einem frischen Mädchen, das naiv und toll im Tanze 
dahinwirbelt, einer vornehmen Dame, die unter dem wach- 
samen Auge der ganzen Hofgesellschaft gemessen und feier- 
lich die Figuren eines Menuettes abschreitet. Alle klassische 
Kunst neigt dem Gleichmaß, dem unerschütterlich Gesetzten 
und Vollendeten zu. Aber die französische Klassik kennt 
auch den beweglichen Pol. Die Hofdame kann ihr Menuett 
mit derselben Anmut, ja Leidenschaft tanzen wie das Land- 
kind seinen Walzer. Aller dionysische Ueberschwang der 
französischen Romantiker und Symbolisten reicht nicht an 
die Kraft und Glut des scheinbar so kühlen und gemessenen 
Racine heran. 

Sobald wir von der Metrik hinübertreten in den Bereich 
der lebendigen Rhythmik, müssen wir alle prosodischen Re- 
geln vergessen; sie treten uns nicht mehr als äußeres Gesetz 
entgegen, sondern als dieewigen Grundformen der Sprache, 


55 


Wer eine Reihe von Alexandrinern liest, der denkt nicht an 
die Zwölfzahl der Silben, an Zäsur und Enjambement. Er 
läßt sich treiben und wiegen vom Grundrhythmus der Verse; 
sein Ohr gewöhnt sich an immer wiederkehrende Klang- 
formen und Maße. Von diesem Formniveau aus beurteilt 
er unbewußt den rhythmischen .Gang der Sprache. Er zählt 
gefühlsmäßig die Zahl der Silben, teilt die Halbverse ab, 
verknüpft die Reime, reagiert auf Assonanzen und -Allitera- 
tionen, verfolgt das Tempo der Bewegung, erfaßt den Ein- 
klang von Wort und Sinn. Jede Abweichung vom ein- 
geschlagenen Gang und Maß tritt deutlich hervor. Je ge- 
regelter die Bewegung, desto auffälliger die Ablenkung.  - 
So ist auch innerhalb des ebenmäßigsten Stils ein Aus- 
schlagen nach der Seite des Unruhigen, Wildbewegten. mög- 
lich. Aller lebendige Rhythmus bewegt sich zwischen den 
Polen des Gleichmaßes und des unregelmäßigen Wechsels. 
Der regelmäßige Rhythmus hat auf die Dauer etwas Wiegen- 
des, Einlullendes. Träumend versenkt er den Hörer in den 
Strom der Gefühle. Wir können diesen Rhythmus denlyri- 
schen nennen und ihm den charakteristischen 
gegenüberstellen, dessen Bewegung unruhig, gebrochen ist, 
der mit raschen Tempowechseln, Stauungen, ungewohnten 
Klängen immer wieder den Geist aufrüttelt. Der charakte- 
ristische Rhythmus tritt vor allem in bewegten epischen 
Berichten, an dramatischen Höhepunkten hervor, während 
der lyrische Rhythmus überall da sich einstellt, wo das 
Grundwasser des Gefühls an die Oberfläche tritt. 

Diese Zweipoligkeit des Rhythmus können wir sowohl im 
architektonischen Nebeneinander als im musikalischen Nach- 
einander der Verse erleben. Im statischen Aufbau tritt uns 
der rhythmische Grundgegensatz entgegen als Ebenmäßig- 
keit und Unebenmäßigkeit, Symmetrie und Asymmetrie, im 
dynamischen Fluß erscheint er als gleichmäßige und un- 
gleichmäßige Bewegung. Beide Betrachtungsweisen decken 
sich; man kann eine Fassade musikalisch, eine Symphonie 
architektonisch erleben. Es ist aber leichter, die konstanten 
Werte auf der architektonischen Seite und die variablen 
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Werte in. der wechselnden Bewegung zu beobachten. So 
werden wir die Ebenmäßigkeit des klassischen Verses im 
Numerus (Versgliederung und Akzentverteilung) darstellen 
und dabei stillschweigend auch die Regelmäßigkeit der Be- 
wegung miteinbeziehen. Andrerseits werden wir die Varia- 
bilität des Rhythmus an der Bewegung (Rhythmus im 
engeren Sinn) veranschaulichen und dabei stillschweigend 
mit dem ungleichmäßigen Wechsel die architektonische Asym- 
metrie belegen. 


2. Formen der Symmetrie. 


Symmetrie ist die Gleichheit zweier oder mehrerer Formen, 
die in fühlbarer Beziehung zueinander stehen. Die sprach- 
lichen Symmetrien sind sehr komplexer Art. Sie können 
eine mehr oder minder große Zahl von Elementen umfassen. 
Sie können auch einen höheren oder minderen Grad der 
Gleichheit verwirklichen. 

Nach den Elementen, die von der Symmetrie betroffen 
werden können, unterscheiden wir folgende Fälle: 


&) Gleichheit der Silbenzahl. 

b) Gleichheit der Akzentzahl. 

c) Gleichheit der Akzentstellungen. 

d) Gleichheit der syntaktischen Konstruktion. 
e) Gleichheit des Klanges. 

f) Gleichheit des Sinnes. 


Die Gleichheit des Sinnes ist durch das Grundprinzip der 
Uebereinstimmung von Klang und Sinn vorweggenommen. 

In den Symmetrien c—e sind verschiedene Ordnungen 
möglich: parallele (aa, bb), gekreuzte (abab), entgegen- 
gesetzte (abba). 

Dem Grade der Gleichheit nach sind zu unterscheiden: 

a) Völlige Gleichheit (ab : ab). 

b) Annähernde Gleichheit (ab : ab’). 

c) Partielle Gleichheit (ab : ac). 

d) Proportionalität (abb : cdd). 
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3. Die Ebenmäßigkeit des Alexandriners. 


Der klassische Alexandriner ist wohl der Vers, der die 
größte Fülle des Gleichmaßes in sich birgt. 

Die Zwölfzahl der Silben erlaubt die Teilung in vier Takte. 
Diese vier Takte sind aber unter sich so gegliedert, daß je 
zwei und zweisich zu einer geschlossenen Vershälfte (hemistiche) 
zusammenfinden. In diesem Schaukeln vom einen zum andern 
Halbvers besteht der Grundrhythmus des Alexandriners. Das 
Gesetz der Wiederholung, des Parallelismus, liegt dem kom- 
plexen Gebilde zugrunde. Im raffiniertesten Vers äußert sich 
die primitivste Wirkungsform. Man hat schon oft auf die 
Analogie hingewiesen der strengen Rhythmen des Alexan- 
driners und den großgeschwungenen parallelen Perioden Bos- 
suets mit der heroischen Geometrie des cartesianischen Den- 
kens und den majestätischen Alleen des Parkes von Ver- 
sailles. 

Die Symmetrie des Alexandriners wird durch zwei rhyth- 
mische Mittel mächtig unterstützt: die starke Betonung der 
Zäsur und die ebenmäßige Verteilung der Akzente. 


4. Diestarke Betonung der Zäsur. 

Die Zäsur ist nicht nur prosodisch festgelegt durch die 
Forderung des syntaktischen Einschnitts nach der sechsten 
Silbe. Sie wird auch durch allerlei rhythmische Mittel ver- 
stärkt: | 

a) durch den festen Akzent auf der sechsten Silbe, 
 b) durch die Steigerung dieses Akzentes in tonschweren 

Wörtern (siehe II, 14), 
c) durch die häufigen Doppelakzente über der Zäsur (siehe 


III, 15), 
d) durch die häufigen Hiate über der Zäsur (siehe II, 15 
und IV, 19). 


Beispiele zu b): 
Et Vavare Ach&ron | ne läche point sa prote . 
(Phedre IT, 5) 
Dans quels&garements / l’amour jeia ma mere. 
(Phedre 1], 3) 
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Beispiele zu c): 
Rebelle ü tous nos soins || sourde | & tous nos discours .. . 


Zu 


Fr (Phedre I, 3) 
Le peuple pour le voir || court et se pr&sipite.... 
a (Phedre IIl, 3) 


Beispiele zu d): 
Helas! quand son epee — | allait chercher mon sein. 
(Phedre III, 1) 


Dispersa tout son camp — | a l’aspect de Jehu. 
(Athalie 1, ]) 
5. Symmetrische Akzentverteilung. 
Folgende ebenmäßige Taktordnungen sind möglich: 


ea) 33/33 dA 24/42 2) 33/42 
b) 24/24 eo) 42/24 h) 24/33 
c 42/42 fi) 33/2 4 i) 42/33 
Beispiele (aus Racine): 

. 8) 


Lieux charmants | oü mon ceur || vous avait j adoree... 
O’est Venus | tous entiere || ü sa proie | attachee... 
Ous je viens | dans son temple || adorer | l’Eternel 

b) 
Toujours | & ma douleur || il met | quelque intervalle ... 
L’amour | me fait ich || chercher | une inhumaine... 
Tes yeux | ne sont-ıls pas || tout pleins | de sa grandeur 
c) 

... Nevous offrit | la mort || que'vous cherchiez | toujours... 
Quest devenu | le caur |] qui me jurait | towjours... 
Et dans quels lieux | seigneur |] Vallez-vous donc | chercher 


d) 
Helas! | puis-je esperer || de vous revoir | encore... 
Je pars | plus amoureuz |] que je ne fus | jamais... 
Deja | la sombre nuit || a commence | son tour 
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0) 
Est-ce m’aimer | cruel || autant | que je vous atme... 
Il soulevait | encore || sa main | appesantie... 
Ton insolent | amour |] qui croit | m’Epouvanter 


f) 
Et lui-möme | a la mort || il s’est | precipite... 
Cet amour | s’est longtemps || accru | dans le silence 


8) | 
Il est vrai | je V’aimais || d’une amitie | sincere... 
Depuis quand | croyez-vous || que ma grandeur | me touche 
h) | | 
Ce jour | ce triste jour |] frappe encor | ma mämotre... 
Tu sais | par quels efforts || il tenta | sa vertu 
i) 
Sans distinguer | entre eux || qui je hats | ouqui j’aime... 
Ezxaminez | ma vie || et songez | qui je suis 
Die Zusammensetzungen mit fünfsilbigen Takten, obwohl 
sie zu Symmetrie Anlaß bieten 1551 — 5115 — 
5151—1515 — 3315 usw.), werden schon zu den 
unregelmäßigen Alexandrinern gerechnet, da Folgen von vier 
unbetonten Silben durch ihren beschleunigten Gang das 
ebenmäßige Fließen des Rhythmus durchbrechen. 


Wir können die Typen a—i als die ebenmäßigen den 
übrigen gegenüberstellen. Das Ueberwiegen der ebenmäßigen 
Alexandriner gibt der Dichtung einen mehr lyrischen, das 
Vorherrschen der unebenmäßigen einen mehr charakteristi- 
schen Tonus. Auch die Personen eines Dramas können rhyth- 
misch charakterisiert werden. Werden z. B. 45 zusammen- 
hängende Verse Aricies (Phedre 415—60) mit ebensovielen 
Versen Phedres (670—710) verglichen, so springt der Unter- 
schied gleich in die Augen. Von den Aricie-Versen gehören 8, 
von den Phedre-Versen 22 zum unebenmäßigen Typus. Von 
den ebenmäßigen Versen gehören bei Aricie 15, bei Phödre 5 
zum Typus a). 
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6. Ebenmäßigkeitund Wortsinn. 


Der feierliche Pendelschlag des Alexandriners bekommt 
seine volle Wirkung erst, wenn er mit dem Wortsinn über- 
einstimmt. Das geschieht, wenn in den zwei Halbversen zwei 
entsprechende oder entgegengesetzte Begriffe in Rn noner Kon- 
struktion einander gegenüberstehen. 

. Beispiele aus Phedre: 

‚Presenie! je vous fuis; |] absente, [ je vous trouve . 

- La lumiere | du jour, || les ombres | de la nuit... 
Maintenant | je me cherche! [| et ne me trouve | plus. 

Je ne. sais | oü je vais, | je ne sais | oü je suis. 
Thesee ü tes fureurs | connaitra tes bontes... 

- Aricie | a son cour: | Aricie | a sa for. 

- Et la chaste .Diane | et V’auguste Junon . 

Indomptable taureau, | dragon impetueux . 
Beispiele aus Athalie: 
En des jours | tenebreux || a change | ces beaux jours . 

' Benjamin | esi sans force || et Juda | sans veriu . 
Consacrer | ces trois jours || et ces trois nuits | entiöres. 
Que pleins d’amour | pour vous |] d’horreur | pour Athalie .. 
Et fait | dans la faiblesse |] Eclater | sa puissance . 

Livre | en mes faibles mains |] ses puissants | ennemis . 

. Ces festons | dans vos mains |] et ces fleurs | sur vos ietes‘. 
Quel triste abaissement! | Quelle immortelle gloire! 
Que de cris de douleur! | Que de chanis de victoire! 

Beispiele aus den Fleurs du Mal: 

La douleur qui fascine | ei le plaisir qui tue. 
Tantöt pleines de cris | tantöt pleines de pleurs .. 
La volupte m’appelle, | et !’amour me couronne . 
Sous un elimat de flumme | ou sous un soleil blanc . 
Sors-tu du gouffre noir | ou descends-tu des astres . 
De terribles plaisirs | et d’affreuses douceurs . 
La douleur | & la mort | ei l’enfer | au neant. 


=T. Ebenmäßigkeit und Wortklang 


In. dem Athalie-Vers: Ces festons dans vos mains ... läßt 
"sich beobachten, wie sich die Tonqualität. (das: bei den 
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zwei parallelen Begriffen festons und fleurs) in den Dienst 
der Ebenmäßigkeit stellt. 
Andere Beispiele: 
Vous mour ütes / aux bords || oü vous fütes / laissee 


hedre) 

Tout m’afflige |etme nuit//etconspireJäme nuire 
(Phedre) 
Mortelle, / subissez // le sort | d’une mortelle 
(Phedre) 


Andere Beispiele siehe IV, 3. 


B. Der Rhythmusimengeren Sinn. 


8. Die Beweglichkeit des Alexandriners. 


Sobald wir den Alexandriner nicht auf den harmonischen 
Bau, sondern auf seine Bewegung hin betrachten, so müssen 
wir nicht nur die architektonische Verteilung der Akzente, 
sondern deren besondere Art und Wirkung ins Auge fassen. 
Wer Bewegung sagt, meint zeitlichen Verlauf. Wer auf sprach- 
lichem Boden von zeitlichem Verlauf spricht, der meint 
kurze, d. h. unbetonte, und lange, d. h. betonte Silben. Auf 
diesen einfachen Grundlagen beruht die Bewegung des Verses. 
Wir brauchen nichts zu wissen von prosodischen Gesetzen, 
von Alternation, Taktgleichheit u. dgl.; wir brauchen nur 
sinngemäß das dichterische Wort zu lesen und wir sind schon 
mitten im Fluß der sprachlichen und seelischen Bewegung. 
Wo die betonten Silben sich häufen, da staut sich die Strö- 
mung, sie wird langsam und gewichtig; wo unbetonte Silben 
vorwiegen, da fließt die Sprachwelle munter und leicht dahin. 
Es kommt also auf die Mischung der betonten und un- 
betonten Silben, auf die Füllung der Takte an. Je nachdem 
sich die Takte auf die Versglieder verteilen, entsteht der 
Eindruck der Schwere oder Leichtigkeit, des langsamen oder 
schnellen Flusses. Diese Wirkung, zu deren Nuancierung die 
übrigen Akzente beitragen, wird vom Dichter in den Dienst 
des dichterischen Wortes gestellt. Abgesehen davon, daß 
durch nachhaltige Betonung die Grundwörter über das ge- 
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wöhnliche Sprachniveau herausgehoben werden, kann der 
Rhythmus den Bewegungscharakter einer ganzen Dichtung 
oder größerer Abschnitte und die spezielle Bewegung ein- 
zelner Verse suggestiv zum Ausdruck bringen. 


9. Die Betonung der Grundwörter. 


Das von Grammont phonetisch notierte Beispiel zeigt 
deutlich die Uebereinstimmung von rhythmischer Betonung 
und sprachlichen Höhepunkten. 

Heu-reux | qui sa-tis-fait | de son hum-ble | for-tu-ne 
23 86 26 25 24 66 | 25 24 53 24 | 24 53 24 
dis g eis de e e dis dis dis| dis d 
6 21 4 3 7 12 3 4 13 4 3 12 

Libre | dw joug su-perbe | oü je suis | at-ta-che 


100 25 | 18 19 15 68 1919 59 | 1918 73 
og fıfts f g e eis e eis |diseis e 
4 4 3 5 8 16 33 11 36 13 


Vıt dans l’e-tat | obs-cur | oü les dieux | Vont ca-che 


21 13 1353 | 25 120 | 15 18 71 23 23 84 
e t gg \fis g cis d cis es d d 
5 4 611 4 21 38 3 11 4 6 11 


(Die erste Reihe gibt die Dauer, die zweite die Höhe, die 
dritte die relative Intensität der Silben an.) 

Grammont kommentiert diese Zahlen folgendermaßen: 

„Racine hat die verlangsamten Takte benützt, um die 
Wörter ‚heureux, libre, obscur‘ herauszuheben. Durch diese 
drei Wörter versetzt er uns in den Seelenzustand seines 
Helden. Es ist Agamemnon, der oberste Heeresführer, der 
sich anschickt, mit der Flotte nach Troja zu fahren. Das 
Orakel hat ihm verkündet, daß er nur durch das Opfer 
seiner Tochter Iphigenie günstige Winde erlangen wird. Unter 
dem Druck dieser furchtbaren Verantwortung gibt er den 
qualvollen Gedanken, die seinen Geist bedrängen, Ausdruck. 
Durch das Wort ‚glückselig‘ läßt er uns in die Tiefe seines 
Unglücks schauen, das Wort ‚frei‘ verrät seine verzweifelte 
Situation: er, der König der Könige, ist der unfreiste von 
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allen, er ist abhängig vom Orakel, abhängig von den be- 
gleitenden Fürsten, abhängig von den ungeduldigen Truppen, 
-die unter seinem Kommando stehen, und er. beneidet das 
Los des ‚verborgensten‘ seiner Untertanen, von dem niemand 
um des Allgemeinwohls willen seine Tochter verlangen wird. 
Auf diese Weise läßt durch einen einfachen rhythmischen 
Kunstgriff der Dichter uns hineinblicken in die intimsten 
‘Gedanken und Gefühle Agamemnons, so daß wir sie. besser 
kennen, als wenn er sie ausführlich beschrieben hätte. Solche 
suggestive Wirkungen machen den Vers zum unschätzbaren 
Mitarbeiter der Poesie.‘ 


Diese ganze Betrachtungsweise bewegt sich scheinbar in 
einem .circulus vitiosus. Da die Länge der Silbe von der 
Betonung, die Betonung vom Sinn abhängt, so ist es klar, 
daß der Leser in der Länge der Silben die Sinnbetonung 
wiederfindet, die er beim Lesen hineingelegt hat. Aber es 
kommt doch etwas Neues dazu. Der Rhythmus verstärkt 
durch seine eigene Wucht die gewöhnliche Betonung. Auch 
spielt die Stellung der Wörter im Versganzen: eine Rolle. 
Zwei dieser betonten Wörter stehen.am Anfang: des Verses, 
eines am. Ende des Halbverses. Diese Stellung trägt dazu 
bei, die Dignität der Wörter zu erhöhen. So bekommt der 
Sinn eine neue Tiefe, eine schicksalsschwere Resonanz. Er 
geht weit über das hinaus, was der Alltagsverstand durch 
seine Betonung gemeint hatte. 


. Andere Beispiele von RENT Verstärkung der Grund- 
‚wörter: 
Ma punente amitie | pöse | @ tous mes amis. 
(M ithridate je 
Fier de votre voleur, | tout | si je vous en crois, 
Dot marcher, doit flechir, doit trembler sous vos lois. 
(I phigenie) 
Mais vous qui me parlez d’ume voix menaganie, | 
Oubliez-vous sch | qui / vous önterrogee? (I phigenie) - 
. Et comptez-vous pour rien | Die u / qui combat pour nous? 
2: Dieu [qui de l’orphelin protöge l’innovence ° (. Arhalie) 
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Besondere Fälle: 
He bien! Connais donc Phedre et toute sa fureur: 
J’aime. / Ne pense pas qu’au moment que je arme... 
(Phedre) 
(Hier wird die Betonung von J’aime bis zum Unerträglichen 
gesteigert durch die vorhergehende Ankündigung.) 
Je connais lassassin. — Et qui, Madame? — [Vous | 
( Britannicus) 
Dans un si grand revers que vous reste-t-il? — | Moi |. 
(Corneille, Medee) 
(In den zwei letzten Beispielen kommt zur Wirkung des 
verlangsamten Akzentes und der Stellung im Vers noch hinzu 
die starke Wirkung des Redewechsels. Siehe III, 19.) 
. Eine besondere Art der rhythmischen Verstärkung ist die 
Betonung durch Enjambement. Siehe III, 18. 


10. Der allgemeine Bewegungscharakter. 


Zwischen den äußersten Polen der Ruhe und der Bewegung 
findet eine unerschöpfliche Mannigfaltigkeit der Spannungen 
und Bewegungsformen Raum. Wenn wir nur an Racines 
Dramen denken, so sehen wir neben der feierlichen Ruhe, 
die leise in Anbetung erschauert, dämonische Wildheit, die 
in unbeherrschten Ausbrüchen der Leidenschaft hin- und 
herzuckt, neben vornehmer, in spärlichen Gebärden sich 
kundgebender Gelassenheit ein fast barbarisches Wüten des 
Trotzes und der Raserei, usw. usw. Jede Person hat ihren 
eigenen Tonus. Es wurde schon auf den Unterschied zwischen 
Phedre und Aricie hingewiesen (III, 5). So läßt sich auch 
in jedem lebendigen Gedicht eine eigene Bewegungsform auf- 
decken. Es ist wichtig, daß bei aller Einzelanalyse diese 
allgemeine Tönung der rhythmischen Bewegung nicht aus 
dem Auge verloren wird. 


11. Charakteristische Bewegungsformen. 


Bevor wir einzelne Beispiele anführen, müssen wir an das 
Prinzip der Uebereinstimmung von Klang und Sinn und 
an das Prinzip der gehäuften Wirkung erinnern. Es gibt 

5 Spoerri, Franz. Metrik. 
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viele Verse, die genau die gleiche Struktur aufweisen, wie 
die zur Illustration herangezogenen. Wenn aber nicht die 
gleiche charakteristisch e Wirkung von ihnen ausgeht, so 
hängt das einesteils davon ab, daß sie inhaltlich einer rhyth- 
mischen Deutung keine Handhabe bieten, andernteils, daß 
ihre lautliche Gestalt einer einheitlichen Wirkung im Wege 
steht. Wenn wir die vier folgenden Verse aus Mussets Nuii 
de Mai lesen: 


Mon aile | me souleve /| au souffle | du printemps, 
Leveni |vam’ omporter/|jevais /quitterlaterre.. 


so machen die gesperrten Takte deutlich den Eindruck 
der beschleunigten Bewegung. Sie sind alle rhythmisch da- 
durch charakterisiert, daß sie der betonten Silbe drei un- 
betonte Silben vorangehen lassen. Dasselbe ist auch der 
Fall in der zweiten Hälfte des ersten Verses. Hier ist jedoch 
weder der Sinn noch der Klang geeignet, einen Bewegungs- 
eindruck zu erzeugen; es besteht also kein Anlaß, diesen 
Takt als einen beschleunigten zu bezeichnen. Höchstens 
könnten wir sagen, daß er am frühlingsfreudigen Aufschwung 
der ganzen Stelle teilnimmt. Es kommt auch selten vor, 
daß der ganze Vers charakteristisch ist. Wenn ein Wort 
dadurch ausgezeichnet wurde, daß es in einen langsamen 
Takt isoliert wurde, so kann nicht der folgende Takt, der 
in den meisten Fällen mehr als zwei unbetonte Silben auf- 
weist, nun auch noch eine besondere Bedeutung — in diesem 
Fall die der Beschleunigung — haben. Die gleiche Bewegung, 
die einen Takt heraushebt, drängt seine Umgebung zurück. 
Der Fall, daß zwei aufeinanderfolgende Takte charakte- 
ristisch sind, der eine für langsame, der andere für schnelle 
Bewegung, kommt nur vereinzelt vor. Hier zwei Beispiele: 
J’ entre: le peuple fuit .. . (Athalie) 


Das ungeheuerliche Auftreten der Königin und das erschreckte 
Auseinanderstieben des Volkes wird plastisch durch den 
Gegensatz des gedehnten ersten Taktes zu den sich über- 
stürzenden unbetonten Silben des zweiten Taktes dargestellt. 
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Le Parnasse ou, le soir, las d’un vol immortel 
Se pose, | et d’oü s’envole, |] & l’aurore, Pegase. 
(Heredia, Sur l’Othrys) 
Der erste Takt des zweiten Verses zeigt das Niedersteigen 


und Zur Ruhekommen des Pegasus, der zweite sein schwung- 
volles Wiederauffliegen. 


12. Beschleunigte Takte. 
a) Als Ausdruck einer schnellen Bewegung: 
Vos jours toujoure sereins / coulent dans les 
plaisirs (Britannicus) 
Je vois voler Te coeurs d mon passage 
(Ibid.) 
Quos! vous-meme, seigneur, [la Deren -vous? 


(. Phödre) 
Preparez-vous, madame, d voir de tous cötes 
Voler vers vous [les caurs | par T’hesee | Ecartes 


(Ibid.) 
Le veuple | pour le voir [court | et se precipite 


Ä (Ibid.) 
| Fuis, / dis-je; | et sans retour precipitant | tes 


pas... (Ibid.) 


(Die Beschleunigung wird hier verstärkt durch die Halb- 
versüberschreitung. Das ‚sans retour“ lehnt sich gleichsam 
über die Zäsur und stürzt in den folgenden Versteil.) 


A| travers les rochers | la peur [les pr6cipite... 
(Ibid.) 
Oü courez-vous ainsi / tout päle et hors d’ha- 
| | leine (Athalie) 
5* 
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Cher Zacharie, allez, nevous arrötez pas 


(Ibid.) 
Il accourait / un mont [ en chemin | Varreta 


j (La Fontaine IX, 7) 
(Dies Beispiel zeigt nach der Beschleunigung auch die 
Hemmung; das ‚un mont‘“‘ vor der Zäsur hält den Sinn 


auf, wie der Berg die Bewegung des herbeieilenden Windes 
aufhält. ) 


Le vautour s’en allatt le lier, quand des nues 
Fondäsontour / un aigle | aux ailes Eiendues 
(Id. IX, 2) 
Il owvre un large bec, | laisse tomber / sa proie 
Ä (Id. I, 2) 
b) Als Ausdruck der Aufregung: 
 Heureuse, si je puis | trowver | parsonsecours 


Geite paix que je cherche | ® tq u im e 4 u i t / towjours 


(Athalie) 
Mais un trouble vmportun, | vient | d epu i s quel- 


| quesjours. . (Ibid.) 
Au yeux des plus orusls jarrachersiont 


[ des larmes (Ibid. ) 
Die Beispiele könnten noch vermehrt werden, ebenso die 
seelischen Variationen der Beschleunigung. 


13. Langsame Takte. 


..&) Als Ausdruck einer langsamen Bewegung: 
Alors elle se couche, et ses grands yeux s’&leignent, 

Et le päle desert | roule / sur son enfant 
Les flots stlensteux de son linceul mowvant. 
Ä (Musset, m 


‘Le soleil est de plomb, les palmiers en silence | 
Sous leur ciel embrase | penchent / leurs longs 
cheveux (Id., ibid.) 
Et le char de U’automme, au penchant de Pannde, 
Roule, / d&öja pousse par la main des hivers! 
(Lamartine, A Elvire) 
Et le char vaporeux de la reine des ombres 
Monte, / et blanchit deja les bords de l’horizon 
(Id., L’ isolement) 
Ce sommeil qui d’en haut | tombe / avec la rosee 
(Id., L’infint dans les cieux) 
(In diesem Beispiel ist die Bewegung nur imaginär, aber 
die Wirkung ist dieselbe.) 
Et sous l’horizon gris | passe / eternellement 
(Hugo, Bounaberd:) 
In allen bisherigen Beispielen ist zu beobachten, daß die 
Wirkung des langsamen Taktes verstärkt ist durch den 
Doppelakzent (siehe III, 15). 
b) Als Ausdruck der räumlichen Weite und Größe: 
Sur le vaste horizon | promene / un long coup d’eil 
(Vigny, Moise) 
Il vort; sur les Heöbreux [e&tend |/ sa grande main 
(Id., ibid.) 
(In diesen beiden Beispielen ist noch etwas von der lang- 
samen Bewegung fühlbar, aber schon wiegt das Raumgefühl 
vor.) . 
Puis au delü des monis que ses regards parcourent 
S’etend / tout Galaad, Ephraim, Manasse 
(Id., vbid.) 
Plus livide et plus froid dans son cercueil J immense / 
Pour la seconde fois Lazare est etendu 
(Musset, Rolla) 
C’est votre vieslle garde [auloin /jonchant la plaine 
(Hugo, Napoleon II) 
Et de Chambord /1a- bas [au loin [les cent tou- 
relles (Id., Feuilles d’automne) 
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& 
Le peuple saint | en foule / inondait les porttques 
(Athalie) 
c) Als Ausdruck der Lässigkeit: 
L’imbecile Ibrahim, sans craindre sa naissance, 
Traine, /exempt de peril, une eternelle enfance 
( Bajazet) 
Encore un peu brülante, | et lasse / mais comblee 
(Valery, Narcisse) 
Souffle, /songes, /silence, / invincible ac- 
calmie. (Id., La dormeuse) 
d) Als Ausdruck des Zauderns, der Unsicherheit: 
Helas! qui peut savoir pour quelle destinee 
En lu donnant du pain, | peut-&tre elle &ait nee 
(Musset, Rolla) 
Peut-ötre / sl obtiendra la guerison commune. 
(La Fontaine VII, 1) 
Quiest-ce / que c’est enfant? ei que faites-vous la? 
(Hugo, Le petit roi de Galice) 


14. Gehäufte Akzente, 


a) Als Ausdruck einer mühsamen Bewegung: 
Creusez, /fouillez, / böchez, / ne laissez nulle 
place (La Fontaine V, 9) 
Decäa,/delä,/partout, / si bien qu’au bout de 
lan (Id., ibid.) 
b) Als Ausdruck des Drängens und Bedrängtseins: | 
Presse, / pleure, / g&mis; / peins-Iu Phedr 
mourante (Phedre III, 2) 
Sors / donc / de devant moi, [monstre /d’im- 


piete, 
De toutes ies horreurs, / va, /comble /la 
mesure (Athalie III, 5) 


15. Der Doppelakzent. 


Die Ausdrucksmöglichkeiten des Doppelakzentes sind sehr 
groß. Es ist darum einfacher, die Beispiele nach der Stellung 
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im e} anstatt nach sachlichen Kategorien zu ordnen. Es 
wird dann auch deutlicher die Struktur des Alexandriners 
hervortreten.. 
a) Doppelakzente über der Zäsur und dem Versende: 
Pour aller dans ses bras/r i re de ma douleur | 


I "Andromagie IV, 5) 
Dans des ruisseaux de sang / Troie ardenie plongee 
(Ibid.) 
Maitre de mon destin / libre dans mes soupirs 
(Berenice II, 2) 
Je ne rendais qua moi /|compte de mes desirs 
(Ibid.) 
Je connus que bientöt /loin d’ätre dä ce que j’aime 
(Ibid.) 
Je m’en retourner ai [| seule et desesperee (Ibid.) 
Rebelle @ tous nos soins, / sourde 4 tous nos dis- 
cours (Phedre) 
Et que tes vaıns secours / cessent de rappeler 
| : (Ibid.) 
Le peuple pour le voir [courtet se precipite 
(Ibid.) 
Prends garde que jamais /l’astre qui nous Eclaire 
| (Ibid.) 
Seigneur, je viensä vous, /p le eine d’un juste effroi 
(Ibid.) 
Le crime de a seur / passe celui des freres 
(Ibid.) 
Mes homicides mains, / promptes d me venger, 
Dans le sang innocent / brülent de se plonger 
(Ibid.) 
Quelle plaıntiwe voix [| crie au fond de mon caur 
(Ibid.) 
Au-devant de ton bras je le sens qui savance. 
Frappe.... (Ibtd.) 
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Au defaut de ton bras, | pröte-moi ton 6p6&e; O 


Donne (Ibid.) 
Tes discours trouveront plus d’acces que les miens 

Presse, pleure, gemis... (Ibid.) 
Je t'avouerai de tout; je n’esmere qu’en toi. 

Va: j’attends ton retour ... (Ibid.) 


b) Doppelakzente vor der Zäsur und vor dem Versende: 
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De notre dernierroi / Josabeth est la seur 


(Athalie) 

Lancer sur le lieu saint... (Ibid.) 

Ne vienne atiaquer Dieu/... (Ibid.) 
Le sang de vos rois crie / ei n’est point ecoute 

(Ibid.) 


Soumis avec respect | ü sa volont& sainte (Ibid. ) 
Auras-tu donc toujours | des yeux pour ne point voir 
(Ibid.) 
Ah! que n’ai-je mis bas / tout un neud de viperes 
(Baudelaire) 
Oü je hume & longs traits / le vin du souvenir 
Id.) 
Avez-vous dons pu croire, | hypocrites surpris... 
(Id.) 
Envole-tov bien loin / de ces miasmes morbides (Id.) 
Ou les purs Esprits seuls / peut-äre elaient venus 
—_-— . (Id.) 
Cachant le soleilrare / ei remuant les levres (Id.) 
Pleure de le voir gai / comme un oiseau des bois 
(Id.) 
Je les plante rai tous /dansion caur pantelant (Id.) 
Il nous verse un jour noir / plus triste que les nuits 


(Id.) 
Me sauvant de tout piege | ei de tout p& che rn 

(Id. 
Quand Theure des voluptes sonne (Id.) 


Se tenait & ia barre | et coupait le flot noir (Id.) 


Et de ses pieds palmes | grattant le pa ve sec (Id.) 
Le fils audacieux | quiraillason {front blanc (ld.) 
Je meprisais l’insecte | et je me trou vaisgrand 
(Lamartine, L’infini dans les cieux) 
b) Doppelakzente am Anfang des Verses: 


Non,non, ik perfidie | a de quoi vous tenter... 
(Andromaque) 
Quoi,sansgque ni serment | ni devoir vous relienne ... 
(Ibid.) 
J’aw perdu, dans la fleur de leur jeune saison 
Six freres... (Phedre) 
(In diesem wie auch in anderen Fällen läßt sich beobachten, 
wie der Doppelakzent durch ein Enjambement verstärkt 
wird.) 
Prends garde que jamais / l’astre gu nous 
| Eclaire 
Ne te voie en ces lieux | melire un pied tem£raire 
Fuis, dis-je ei sans retour | precipitant ies Pas... 


(Ibid.) 
(Hier ist eine wahre Häufung von Doppelakzenten und 
Tempowechseln. Die Wirkung des letzten Doppelakzentes 
wird zudem erhöht durch den Gleichklang der zwei spitzen ?, 
die der Ausdruck des grimmigsten Zornes sind.) 
Tout fuit; et, sans s’armer d’un courage inutile 
| Ä (Ibid.) 
Bois, pre&s, fontaines, fleurs qui voyez mon teint 
| bleme (Moliere) 
Nur selten kommt der Doppelakzent noch an andern 
Stellen des Verses vor. Durch diese Stellung bei Zäsur, Vers- 
ende und Versanfang werden gleichsam die Schwerpunkte 
des Verses bezeichnet. 
Beispiele von Tripelakzenten: 
Plus de pitie Calchas /seul/r6ögne, seul com- 
mande. (Iphigenie V, 3) 
Sur la pierre des morts / croit / l’arbre de gran- 
deur (Vigny, La bouteille @ la mer) 
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16. Der affektische Akzent. 


Die Verschiebung des Akzentes auf den Anfang des Wortes 
und die Längung des Konsonanten unter dem Einfluß des 
Affektes (siehe II, B 13) bringt eine synkopische Spannung 
in den sprachlichen Fluß. Man empfindet deutlich den Gegen- 
satz zur logischen Betonung. Das Wort, das den affektischen 
Akzent trägt, wird dadurch besonders stark hervorgehoben. 
Oft geht auch mit der stark affektischen Betonung eine 
syntaktische Verschiebung parallel. 


Beispiele aus Phedre: 
Mes homicides mains, | one a me venger, 
Dans le sang innocent | brülent de se plonger 
Miserable! ei je vis! et je soutiens ia vue 
De ce sacre& soleil doni je suis descendue ... 
Minos juge aux enfers tous les päles humains 
Ah! combien fremira son ombre epouvantee... 
Jamais mon triste cur... 
Je rends dans les tourments une p&nible vie... 
Seigneur, il me disatt un eternel adieu... 


17. Das Wortals rhythmischer Faktor. 


a) Kurze Wörter. 


Es läßt sich leicht beobachten, daß eine Reihe kurzer 
Wörter dem Rhythmus eine besondere Schwere gibt. Es 
müssen allerdings Grundwörter, nicht nur Nebenwörter sein. 
Die Wirkung ist leicht zu erklären. Es entsteht ein Vers 
mit gehäuften Akzenten. Dazu kommt die Nötigung, die 
vielen Wörter gesondert zu erfassen. 

Beispiele: 

Je vais, le deplorer, | va, cours, voleetnous 
venge (Corneille) 

Viens,monfils,viens,monsang, viens 
reparer ma honte (Id.) 
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Le lait tombe; / adieu / veau, / vache, 
cochon, /couv&e. (La Fontaine VII, 10) 

Beaute, /gloire, /vertu, /je trowve tout | en 
elle ( Berenice) 

Roi,/prötres,/peuple,/allons, /pleins 
[ de reconnaissance (Athalie) 

Joas/laisse /pourmort/frappa /sou- 
dain /ma vue (Ibid.) 

Ciel! /queluivais-je dire? /etparoü / 
commencer? (Phedre) 

Bois, pres, fontaines, fleurs, / qui voye 
mon teint blöme (Moliere) 

Je veux, /je veux /courir / sur vos sommels 
touffus (Chenier, Elegies 88) 

La mer! /partout /la mer! [/desflots, / 
des flots /encor (V.Hugo, Le feu du ciel) 

Plaisir, /Tourment, /Enfer [etCiel, / 

Bien, /Mal,/Oui,/Non 

(Id., Les quaire vents de l’esprit) 

Ueber das einsilbige Wort im Redewechsel siehe III, 19. 

b) Lange Wörter. 


Die Wirkung der langen Grundwörter beruht auf der 
Häufung der Nebenakzente (in vielen Fällen affektische 
Längung der Anfangskonsonanten) und der Stauung der 
Aufmerksamkeit. Die langen Wörter kommen im großen 
und ganzen auch an den gleichen Stellen vor wie der Doppel- 
akzent. | 

Beispiele: 

Charges d’un feu secret, vos yeux sappesantissent 
(Phedre) 
Oiel! comme il m’ecoutast! Par combien de detours 
L’iinsensible a longtemps elude mes discours! 
| (Ibid.) 
(Das lange Wort am Anfang charakterisiert die Unbeug- 
samkeit des Prinzen.) 
O toi, qui vois la honte oü je suis descendue, 
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Implacable Venus, suis-je assez confondue ... 
(Ibid.) 


(Auch hier in diesem langen Wort am Versanfang kommt 
die eherne Unerbittlichkeit der Venus zum Ausdruck.) 
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Eternisant desjours si noblement finis ... (Ibid.) 
Je n’at pour tout accueil que des fr&missements; 
Tout fuit, tout se refuse & mes embrassements 
(Ibid.) 
De noirs pressentiments / viennent m’epou- 
vanter (Ibid.) 
Ou plutöt n’est-ce point que sa malignite6 
( Britannicus) 
Matsjele poursuivrai/d'autant plus qu’ilm’evite.. 
(Ibid.) 
Que vous m’osiez compter pour votre cr&eature 
(Ibid.) 
Mais le doit-ıl, Madame? Et sa reconnaissance 
Ne peut-elle Eclater que dans sa dependance? 
(Ibid.) 


C’est vous qui m’ordonnez de me justifier 


(Ibrd.) 
Lirr&sistible nuit dtablit son empire 
(Baudelaire.) 
Qui se meltent ü geindre opiniätrement (ld.) 
Suspendant ton allure harmonieuse et dar 8 
Les souvenirs lointains lentement s’dlwer (Id.) 
S’avancait lentement / sur la Seine deserte (Id.) 
Dormir nonchalamment /a l’ombre de ses seins 


Id.) 
Montant paisiblement / dans le matın vermeil 
Id.) 
Etendue ü ses pieds, calme et pleine de joie, 
Superbe, elle humait voluptueusement.. zB 
| (Id.) 
Elle se developpe avec indifference... (Id.) 
Jalouse du neant Vinsensibilite... (Id. 


c) Eigennamen. 


Das seltenere Vorkommen der Eigennamen bedingt, daß 
sie mit besonderer Aufmerksamkeit aufgefaßt werden müs- 
sen. Meistens sind sie auch bedeutsam und klanglich von 
eigenem Gepräge. Die Dichter wissen alle diese Wirkungen 
wohl zu nutzen. Bei Racine z. B. werden ganze Abschnitte 
leitmotivisch durchwirkt von Eigennamen. Rome und ro- 
maine bilden gleichsam den strengen Kontrapunkt zum 
melodiösen, wie mit Edelsteinen besetzten Berenice. Er- 
schütternde Wirkungen weiß Racine durch die Verwendung 
von Phedre zu erzeugen. Zu beachten ist auch hier die Stel- 
lung der Eigennamen im Vers. Es lassen sich ähnliche Grund- 
stellungen aufweisen wie für die Doppelakzente und die 
langen Wörter. 


Beispiele von besonderer Verwendung der Eigennamen: 


La fille de Minosetde Pasiphae (Phedre) 
Les monstres Etouffes et les brigands punis, 
'Procuste, Cercyon, et Sciron, et Sinis, 

Et les os disperses du geant ’Epidaure, 

Et la Crete fumani du sang du Minotaure... 

Helönea ses parents dans Sparte derobee; 

Salamine t&moin des pleurs de P&eribee... 

La vewe de The&s&e ose aimer Hippolyte... 
Et la chaste Diane, et lauguste Junon... 

(Beispiele aus Phedre) 
Aehnlich wie hier die ganze griechische Mythologie und 
Geschichte in diesen Eigennamen heraufbeschworen wird, so 
tragen die jüdischen Eigennamen in Athalie dazu bei, die 
en. des Alten Testaments über das Drama zu ver- 
reiten. | 


d) Das gebrochene Wort. 


Eine besondere und seltene Wirkung wird erzeugt, wenn 
das Wort über den Verseinschnitt gebrochen wird. 
O’est un bel art que d’endormir | 
Et par des musiques hätives 
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Qui bercent des foules admir- 
atives, (Tristan Der&me, Le Zodiague) 


18, Der Satzalsrhythmischer Faktor. Das 
Enjambement. Dielnversion. 


* Die Verteilung der Sätze und Perioden auf die Verse und 
Versabschnitte gibt Anlaß zu spezifischen rhythmischen Wir- 
kungen. In der klassischen Poesie deckt sich der Satz meist 
mit einem Vers, einem Verspaar oder einem doppelten Vers- 
paar. Dadurch wird der Eindruck der Ebenmäßigkeit und 
Geschlossenheit erzeugt. In bewegteren Partien wird der Satz 
ungleichmäßig. Bald folgen sich ganz kurze Sätze, dann 
türmen sich parallele Glieder zu gewichtigen Perioden auf. 
Aber immer bleibt doch die Dignität des einzelnen Verses 
gewahrt. Mit der modernen Poesie — vorab bei Victor 
Hugo — verändern sich die Verhältnisse. Der Vers geht 
unter in der Periode. Eine ganze Reihe von Versen wird in 
eine einzige Bewegung hineingerissen. 
Beispiele (aus Victor Hugo): 


O’est alors 
Qu’elevant tout d coup sa voix desesperee, 
La Deroute, geante a la face effaree, 
Qui, päle, Epouvantant les plus fiers bataillons, 
Changeant subitement les drapeaux en haillons, 
A de certains moments, spectre fait de fumees, 
Se dresse grandissante au milieu des armees, 
La Deroute apparut au soldat qui s’Emeut, 
Et se tordant les bras cria: Sauve qui peut! ... 


Alors, levant la täte, 
Se dressant tout debout sur ses grands eiriers, 
Tirant sa large Epee aux Eclairs meurtriers, 
Avec un äpre accent plein de sourdes hu£es, 
Paäle, effrayant, pareil a l’aigle des nuees, 
Terrassant du regard son camp Epouvante, 
L’invincible empereur s’eeria: Lächete! 
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O Comtes palatins tombes dans les vall£es, 

O Geants qu’on voyait debout dans les m£lees, 
 Devant qui Satan meme aurait erie merct, 

Olivier et Roland, que n’ötes-vous ich! ... | 
Durch besondere Verteilung der Satzhöhepunkte können 

starke Effekte erzeugt werden: 

Mais parfois au milieu du divin sacrifice, 

Fatigue de mourir dans un trop long supplice, |} 

Il craint que ses enfants ne le laissent vivant; — 

Alors, il se sowleve, ouvre son aile au vent, 

Et, se frappant le cur avec un cri sauvage, 

Il pousse dans la nuit un si funebre adieu, |] 

Que les oiseaux des mers desertent le rivage, 

Et que le voyageur attarde sur la plage 

Sentant passer la mort, se recommande ü Dieu. ( Musset) 


Die grandiose Wirkung der zweiten rhythmischen Welle 
wird erhöht dadurch, daß sich auf dem Satzhöhepunkt und 
Satztiefpunkt der Reim adieu — ü& Dieu befindet. 


Eine deutliche rhythmische Spannung entsteht, wenn sich 
syntaktische Gliederung und Versgliederung überschneiden. 
Das Enjambement war in der klassischen Poesie ver- 
boten, aber in seltenen Fällen hat Racine dieses Mittel um 
der rhythmischen Wirkung willen doch benützt: 

 J’ai perdu, dans la fleur de leur jeune saison, 
Sixfreres...Quel espoir d’une sillustre maison! 
(Phedre) 
(Der grauenvolle Verlust, den Aricie erlebt hat, wird durch 
diese schwere Nachbetonung in seiner ganzen Grösse nach- 
erlebt.) 

Mais tout n’est pas detruit, et vous en laissez vivre 

Un... Votre fils, seigneur, me defend de poursuivre. (Ibid.) 
(Aricie hat von den vielen Ungeheuern gesprochen, die The- 
seus umgebracht hat; aber noch sind nicht alle vernichtet. 
Eines lebt noch... Um so furchtbarer ist die Spannung, 
ala nun Aricie plötzlich abbricht.) 
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Wenn solche Fälle bei Racine selten sind, so kommt 
um so häufiger Enjambement über der Zäsur vor. 
Das Gefühl für die Gewichtigkeit des Verseinschnittes wird 
im klassischen Vers auf so mannigfache Weise geweckt, daß 
ein Ueberschreiten der Grenze deutlich wahrnehmbar ist. 
Die Spannung, die durch das Enjambement über der Zäsur 
erzeugt wird, dient Racine dazu, die verschiedensten Be- 
wegungen auszudrücken. Bald soll die Aufmerksamkeit auf 
ein jenseits der Pause liegendes Wort gelenkt werden, bald 
soll allgemein durch die Akzentverschiebung der Zustand 
der Aufregung und der inneren Spannung zum Ausdruck 
kommen; manchmal wirkt das Enjambement wie ein grau- 
sam vorbereiteter Dolchstich, andere Male wie ein mühsam 
verhaltener Gefühlsausbruch. 

Beispiele mit Rejet: 

Et je n’ai pu trower | de place pour franner 
| (Andromaque) 
De quel front immolant tout Etat & ma fille 
Roi, sans gloire, jirais | vieillir dans ma famille! 
(Iphigenie) 
Seigneur, je ne rends point | compte de mes desseins 
(Ibid.) 
Mais qu’un traitre qui n’est | hardi gu’ m’offenser 
(Mithridate) 
Qu’on me laisse et qu’Asaph | seul demeure avec moi 
(Esther) 
Seigneur, si j’ai trouve | gräce devant tes yeux 
(Ibid.) 
Et Mardochee est-il | aussi de ce festin? (Ibid.) 
Ses larmes n’auront plus | de main qui les essuie 
( Phedre) 
Vivez; vous n’avez plus | de reproche da vous faire 
(Ibid.) 
Frappe: ou si tu le crois | indigne de tes coups 
(Ibid.) 
Quelle plaintive voix | crie au fond de mon caur 
(Ibid.) 
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Beispiele mit Contrerejet: 
Je meurs plus tard: voilä / tout le fruit de ma feinte 
( Bajazet) 
Gräces au ciel, mes mains / ne sont point criminelles 
(Phedre) 
Charmant, jeune, trainant /tous les ceurs apres soi 
(Ibid.) 
Que dis-je? Cot aveu / que je te viens de faire 
| (Ibid.) 
Mais on vient: &vitez | des i&emoins odieux (Ibid.) 
Moi, regner! Moi, ranger / un Eat sous ma loi 


(Ibid.) 
Vous aimez. On ne peut / vaincre sa destin£e 
(Ibid.) 
C’est peu que le front ceint / d’une mitre etrangere 
(Athalie) 


La Fontaine hat diese Verschiebungen ebenfalls zu feinen 
Wirkungen benutzt. Auch bei Moliöre kommen sie häufig 
vor. Die Romantiker haben die Kunst des Versüberschreitens 
bis zum Ueberdruß geübt. Aber gelegentlich sind ihnen 
prachtvolle Effekte gelungen. 

Beispiele von Vers überschreitungen: 

Enfin me voila vieille; ıl me laisse en un coin 
Sans herbe: s’l voulait encor me laisser paitre! 
Mais je suis attachee,; et si j’eusse eu pour maitre 
Un serpent, eüt-il su jamais pousser si loin 
L’ingratitude? Adieu: j’ai dit ce que je pense. 
(La Fontaine X, 2) 
M£me ıl m’est arrive quelque fois de manger 
Le berger. (Id., VII, 1) 
La femme est toujours femme et ne sera jamais 
Que femme, tant qu’entier le monde durera. 
(Moliere, Le depit amoureux) 
Et nous ne savons plus ce que nous avons fait 
De notre äme, l’ayant derriere nous laissee 
Auhasard. (Victor Hugo, Toute la Iyre) 

6 Spoerri, Franz. Metrik. 
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Beispiele von Zäsur überschreitungen: a 
Mais au lieu de trower | sa belle, sl surprendra 
Le Destin seduisant | sa fille. A ce spectacle... 
(La Fontaine, Ragotin) 
Et n’avez-vous rien vu | de plus dans cette ville? 
DAVENANT. — Non, milord. 
CROMWELL, souriant. — Pas rendu de visite civile, 
Par exemple, ü certain | Stuart? 
DAVENANT, atterre, & part. — Coup imprevu! 
(Hugo, Cromwell) 
Une reine n’est pas | reine sans la beaute. 
(Id., Eviradnus) 
Die Inversion ist ein Mittel, dem Vers eine höhere 
Spannung zu geben. Einem Freund, der ihm eine Inversion 
zum Vorwurf machte, antwortete Paul Valery: 
L’inversion est ... le seul lambeau qui nous reste des 
libertes imperiales de Virgile, 
«Des cocotiers absents les fantömes Eparsı. 


19. DerRedewechselim Vers. 


Der Redewechsel kann am Ende oder innerhalb eines 
Verses stattfinden. Die rhythmische Wirkung ist jeweils ver- 
schieden. Geschieht der Redewechsel innerhalb des Verses, 
sokommt es darauf an, an welcher Stelle der Vers gebrochen 
wird. Um die verschiedenen Wirkungen des Redewechsels 
zu illustrieren, geben wir die Stelle wieder, in welcher Phedre 
ihrer Amme ÖOenone nach langem Drängen das furchtbare 
Geheimnis ihrer Liebe offenbart. 


Phedre. 
Tu le veux: leve-toi. 
Oenone. 
Parlez: je vous Ecoute. 
Phedre. 


Ciel! que lui vais-je dire? et par ou commencer? 
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. Oenone. 
Par de vaines frayeurs cessez de m’offenser. 
Phedre. 
O haine de Venus! O fatale colere! 
Dans quels egarements l’amour jeta ma mere! 
Oenone. 
Oublions-le, madame; et qu’a tout l’avenir 
Un silence Eternel cache ce souvenir. 
Phedre. 
Artane, ma soeur! de quel amour blessee 
Vous mourütes aux bords ou vous fütes laissee! 
Oenone. 
Que faites-vous, madame? et quel mortel ennuwi 
.. Contre tout votre sang vous anime aujourd’hui? 
| Phedre. 
Puisque Venus le veut, de ce sang deplorable 
Je peris la derniere et la plus miserable. 
Oenone. 
Aimez-vous? 


De l’amour j’ar toutes les fureurs. 
Oenone. 
Pour qui? 
Phedre. 
Tu vas ouwir le comble des horreurs. 
J’aime... A ce nom fatal, je tremble, je frissonne. 
Jaime... 
Oenone. 


Phedre. 
| Tu connais ce fils de l’Amazone, 
Ce prince si longtemps par moi-meme opprim£? 
. Ä Oenone. 
’ Hippolyte? Grands dieux! 


Qui? 
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Phedre. 
C’est toi qui l’as nomme£. 

Bemerkenswert ist in dieser Szene die Folge von Zwei- 
zeilern, die dem Zwiegespräch etwas erschütternd Litur- 
gisches geben; wie ein dunkles Responsorium der Sünde 
tönt dieses die Schuld des Geschlechts bald aufdeckende, 
bald verhüllende Hin und Her. So wird durch grauenhafte 
Steigerung das schreckliche Bekenntnis vorbereitet. Im Augen- 
blick des Geständnisses zerreißt aber das Gewebe der Alex- 
andriner. In erregter Zwiesprache wird bruchstückweise die 
Wahrheit an den Tag gerissen. | 

Der Redewechsel findet meistens statt in der Zäsur und 
am Versende oder innerhalb des ersten Halbverses. Diese 
Regel ist leicht zu verstehen. Durch den Redewechsel darf 
der Charakter des Verses nicht angetastet werden. Der Vers 
wird darum nur am Anfang gebrochen, damit der folgende 
Versteil noch genügend Raum zur Entfaltung findet. Ueber- 
haupt kommen Unregelmäßigkeiten meistens in der ersten 
Hälfte des Verses vor. Da ist der Vers noch im Entstehen. 
Gegen den Schluß hin aber wirken Unregelmäßigkeiten 
störend. 

Doch kann auch gelegentlich ein Redewechsel in der zweiten 
Hälfte stattfinden. Das geschieht nur selten und um ganz 
besonderer Wirkung willen. 


Thesee. 
La fortune & mes yeux cesse d’Etre opposte, 
Madame, et dans vos bras | met... 
Phedre. 
Arretez, Thesee, 
Et ne profanez point des transports si charmants ... 
Hier ist der außerordentliche Fall, daß der Vers nach der 
7. Silbe gebrochen wird. Das Grauenhafte des ersten Zu- 
sammentreffens zwischen Phedre und ihrem Gemahl nach 
der Trennung und all dem dunklen Geschehen wird durch 
diesen Bruch ausgedrückt. Ä 
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Ein anderer eindrücklicher Fall von Redewechsel inner- 
halb des zweiten Halbverses ist der Schluß von Berenice. 
Berenice (& Titus). 
Pour la derniere fois, adieu, seigneur. 
Antiochus. 
Helas! 

Dieses nachhallende Helas! zeichnet die Situation des von 
dieser Liebe und diesem Abschied ausgeschlossenen Anti- 
ochus; zugleich deutet es auf den unerbittlichen Bruch hin, 
zu dem das Drama geführt hat. 

Eine noch besonders zu erwähnende Eigentümlichkeit des 
Redewechsels ist, daß er oft auf einsilbigen Wörtern erfolgt 
und durch Doppelakzente verstärkt wird. Beides soll deut- 
lich den Bruch kennzeichnen !). 

“ Auch in der niehtdramatischen Poesie kann eine Art Rede- 
wechsel stattfinden. Der Bruch des Alexandriners, der in 
diesen Fällen entsteht, erzeugt ganz starke Effekte: 


La voix qui dit: malheur! la bouche qui dit: Non! 
(V. Hugo, Ultima Verba) 

Je les reconnus bien et je lui dis: Ma fille.. .! 

(Vigny, La Serieuse) 
Marchent lU’une sur l’autre et se meleni: Horreur! 

(Hugo, Sedan) 
Seule dans U’Ocean, seule toujours! — Perdue... 
(Vigny, La bouteille & la mer) 


+) J. Harczyk hat die einsilbigen Versfüße im Redewechsel in 
den 32 Stücken Corneilles und den 12 Stücken Racines zusammen- 
gestellt und ist zu folgender interessanten Uebersicht gekommen (auf 
die 12 Silben des Alexandriners verteilt): 

Corneille. 

1 2 3 4 5 6 / 7 8 9 10 11 12 


370 3 2 0 1 10 1 3 1 1 5 
Racine. 
23 0 4 3 2 6 2 0 1 1 1 5 


Die meisten dieser Redewechsel auf einsilbigen Wörtern sind in der 
Komödie zu beobachten: 7 in Le Menteur, 19 in Les Plaideurs. Die 
am häufigsten vorkommenden Wörter sind: Oui, Ciel, Moi, Quoi, 
Vous, Non, Toi, Lui, Si, Ahl, Dieuz, Qui. 
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20. Die rhythmische Wirkung besonderer 
Versarten. | 


a) Der Alexandriner 


ist der große feierliche Vers. Der feste Akzent in der Mitte 
gibt ihm einen sicheren Halt. Das Versganze baut «ich als 
eine Einheit höherer Ordnung auf über dem symmetrischen 
Hin- und Herwogen der Halbverse. Die Schwerpunkte sind 
der Anfang, die Mitte und das Ende (siehe III 15, III 17, 
III 19). Der Anfang erlaubt noch ein freieres Schalten, der 
Schluß läßt keine Lockerung des Gesetzes zu. 


| b) Der Zehnsilbler 
ist charakterisiert durch den steilen Anstieg bis zum festen 
Akzent auf der vierten Silbe, auf welchen die Zäsur folgt, 
und den langsameren Abstieg auf den letzten sechs Silben. 


Temple du Temps, | qu’un seul souwpir resume, 
A ce point pur | je monte et m’accoutume, 
Tout entoure | de mon regard marin.... 


Comme le fruit | se fond en jouissance, 
Comme en delice, | il change son absence 
Dans une bouche | oü sa forme se meurt, 
‚Je hume ic | ma future fumee, 
Et le ciel chante | @ l’äme consumee 
Le changement | des rives en rumeur ... | 
(Paul Valery, Le Cimetiere marın) 
Es ist deutlich zu spüren, wie jeder Vers gleichsam mit einem 
neuen Anlauf beginnt. Die Melodie ist herb und eindringlich. 
Der Vers paßte gut für das alte, rauhe Heldenepos. An den 
modernen Dichter stellt er große Anforderungen. Sobald er 
nicht mehr durch den gedrängten Inhalt und die markante 
Prägung gehoben ist, wirkt er eintönig und dürr. 


c) Der Achtsilbler. 


Er hat keinen festen Einschnitt. Die Akzente können be- 
liebig verteilt werden. Der Länge nach entspricht er einem 
natürlichen, gedehnten und gelockerten Redeabschnitt. Das 
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alles gibt ihm das Gepräge des bequemen Sprechverses. Der 
große Dichter weiß allerdings diese Freiheiten im Dienst 
der mannigfaltigsten Wirkung zu benutzen. 

Parmi larbre, la brise berce 

La vipere que je vetis; 

Un sourire, que la dent perce 

Et quelle Eclaire d’appetits, 

Sur le Jardin se rısque et röde, 

Et mon triangle d’emeraude 

Tire sa langue a double fl... 

Bäte je suis, mais bete aigue, 

De qui le venin quoigue vil 

Laisse loin la sage cigue! 

(Paul Valery, Ebauche d’un serpent) 
Der Grundrhythmus besteht aus einem diskreten Wiegen auf 
zwei mehr oder weniger gleichen Versteilen. Bald tritt er 
deutlich hervor in zwei klar getrennten viersilbigen Takten: 
Bete je suis, mais bete aigue,; bald tritt er zurück und wird 
nur noch durch symmetrische Gleichklänge markiert (La 
vipere que je vetis... De qui le venin quoigque vil); oft geht er 
ganz unter (Un sourire que la dent perce). Der Dichter muß 
es verstehen, sowohl dem eintönigen Geklapper der allzu 
symmetrischen als der Geschwätzigkeit der zu wenig ge- 
gliederten Verse zu entgehen. Aber wo der Grundrhythmus 
in häufiger Variation immer wieder durchklingt, bald deut- 
lich, bald verschwindend, da hat der Vers eine besonders 
reizvolle Lebendigkeit. 
d) Die Länge oder Kürze eines Verses 

hat an sich einen gewissen Ausdruckswert. Eine Folge von 
langen Versen macht den Eindruck des Majestätischen, Groß- 
linigen. Die Kurzen haben etwas Zierliches, Hüpfendes, 
Leichtes. La Fontaine erzählt die Abenteuer der beiden 
Ratten in Siebensilblern: | ' 

Autrefois le rat de ville 

Invita le rat de champs, 

D’une facon fort civile, 

A des reliefs d’ortolans. (I, 9) 
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Viotor Hugo läßt in den Dijinns die Strophen anwachsen 
vom zweisilbigen Maß zum zehnsilbigen. Er stellt dadurch 
das Anwachsen und das Erlöschen des durch die bösen 
Geister heraufgeführten Sturmes dar. 
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Mwurs, ville 
Et port 
Asile 

De Mort, 
Mer grise, 
Oü brise 
La bise; 
Tout dort. 


Dans la plaine 
Nait un bruit.... 


La voiz plus haute 
Semble un grelot... 


La rumeur approche; 
L’echo Va redit... 


Dieux! la voix sepulerale 
Des Djinns ... .! — Quel brust ils font! .... 


O’est l’essaim des Djinns qui passe... 

Ils sont tout pres! Tenons fermee... 

Cris de l’enfer! voix qui hurle et qui pleure! .. 
Propheie! si ta main me sauve.. 

Ils sont passes! — Leur cohorte ... 


De leurs asles lointaines ... 


D’etranges syllabes ... 
Les Djinns funebres ... 
Ce bruit vague ... 


On douie... 


e) Ungerade Silbenzahlen 


geben weniger Anlaß zu Verssymmetrien. Dadurch bekommt 
der Vers einen ungleichen Gang. Dieser Charakter macht 
ihn geeignet, ungewisse Dämmerzustände auszudrücken. Man 
hat den ungeraden Vers mit den Molltonarten verglichen. 
Verlaine hat eine besondere Vorliebe für ungerade Maße. 


De la musique avant toute chose, 

Et pour cela prefere U Impair 

Plus vague et plus soluble dans l’air 
Sans rien en lus qui pese ou qui pose... 


(Art poetique) 


21. Die rhythmische Wirkung besonderer 
Versverbindungen. 


a) Versmischung. 


Die spezifische Wirkung, die durch Mischung langer Verse 
mit kurzen Versen erzeugt wird, ist am leichtesten zu beob- 
achten in den Fabeln La Fontaines. Hier handelt es sich 
meist um den Wechsel von Alexandrinern mit Achtzeilern. 
Das rhythmische Grundprinzip kommt hier wieder zur 
Geltung. Folgt auf einen Vers mit vielen betonten Silben 
ein Vers mit wenig betonten Silben, so beschleunigt sich 
die Bewegung und umgekehrt. 


Et lui-meme | ayant fait | grand fracas, | chere lie, 
Mis beaucoup | en plaisirs, | en bätiments | beaucoup, 
Il devint pauvre | tout d’un coup. (VII, 14) 
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Nach den vier gewichtigen Alexandrinertakten kommt plötz- 
lich ein Achtsilbler mit nur zwei Akzenten. Die Bewegung 
macht den Eindruck der Beschleunigung. 

La Fontaine gebraucht diese kurzen Verse oft, um rasch 
am Anfang der Fabel die Situation zu entwerfen oder am 
Ende einen theatralischen oder moralischen Schlußeffekt an- 
zubringen. 


Anfänge: 


Un agneau se desalterait 
Dans le courant d’une onde pure. | 
Un loup survient a jeun, qui cherchait aventure.... (IL, 10) 
Une grenouille vit un beuf | 
Qui lui sembla de belle tazlle. | 
Elle, qui n’etait pas grosse en tout comme un «uf... (I, 3) 


Schlüsse: 


Vous n’en approchez point. La chetive Pecore 
S’enfla si bien quelle creva. (I, 3) 

O’est ce coup qu’il est bon de partir, mes ae 
Et les petits, en möme temps, 
Voletants, se culbutants, 
Delogerent tous sans trompetie. (IV, 22) 


La faim le prit: il fut tout heureux et tout aise 


De rencontrer un limacon. (VII, 4) 

Se trouvant da la fin tout aise et tout heureuse 
De rencontrer un malotru. (VII, 5) 

Le premier se moquant, l’autre reprit: Tout doux; 
On le fit pour cuire vos choux. (IX, 1) 


Der kleine Vers dient auch dazu, eine Aufzählung oder 
längere Ausführungen in gedrängter Form, abzuschließen. 
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Elle fait subsister l’artisan de ses peines, 

Enrichit le marchand, gage le magistrat, 

Maintient le laboureur, donne ‚paye au soldat, 

Distribue en cent lieux ses gräces sowveraines, 
Entretient seule tout V’Etat. (III, 2) 

Je me devouerai donc, s’il le faut: mais je pense 


‚Qu’il est bon que chacun s’accuse ainsi que moi; 


Car on doit souhaiter, selon toute justice, 
Que le plus coupable perisse. (VII, 1) 

Da überhaupt die Aenderung des Metrums durch den 
Kontrast die Aufmerksamkeit weckt, kann der kleine Vers 
dazu dienen, eine Pointe zum Ausdruck zu bringen, ein 
Detail zu beleuchten, einen Gegensatz aufzustellen. 


. A ses cöles sa femme 
Lui criait: Attends-moi, je te suis; et mon äme, 
Aussi bien que la tienne, est pröte a s’envoler. 
Le martı fait seul le voyage. (VI, 21) 
Nous faisons cas du beau, nous meprisons l’utile; 
Et le beau souvent nous detruit. 
Ce cerf bläme ses pieds qui le rendent agile; 
Il estime un bois qui lui nuit. (VI, 21) 
Chose Etrange! on apprend la temperance aux chiens, 
Et Von ne peut l’apprendre aux hommes! (VIIL, 7) 
La jeunesse se flatte et croit tout obtenir: 
La vieillesse est impitoyable. (XII, 5) 

Der kleine Vers kann auch, wenn er durch seinen Sinn 
den folgenden langen Vers vorbereitet, als rascher Uebergang 
dienen; wenn er aber so kurz wird, daß er nur wenige Silben 
umfaßt, dann hält er die Bewegung auf und tritt in scharfer 
Beleuchtung hervor. 

La cigale ayant chante 
Tout V’ete. (I, 1) 
(Das Grundmotiv der Fabel wird durch diesen Kurzvers 
angetönt: die Unbesonnenheit der Grille.) 
Il avait du comptant 
Et partant 
De quoi choisir; toutes vouluient lui plavre. (I, 17) 
(Der Kurzvers betont in ironischer Weise die Bedeutung des 
nervus rerum.) 
Ami, reprit le coq, je ne pouwvais jamais 
Apprendre une plus douce et meilleure nouvelle 
Que celle 
De ceite paix. (II, 15) 
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(Auch hier ironische Pointierung.) 
Un jour il conterait A ses petits enfants 
Les beautes de ces lieux, les maurs des habitants, 
Et le gowvernement de la chose publique 
Aquatique. (IV, 11) 
(Der Frosch, der die Schönheiten der Wasserreise preist, 
schließt seine Prunkrede mit einem Wort, das durch seinen 
Klang fremdartig locken soll und zugleich seinem Lokalstolz 
in einem Gequak elementaren Ausdruck gibt.) 
C’est promelitre beaucoup: mais qu’en sort-il souvent? 
"Du vent. 
(Schluß und Pointe der Fabel.) 
J’ai devore force moutons. 
Que m’avaient-ils fait? nulle offense; 
M&me il m’est arrive quelquefois de manger 
Le berger. (VII, 1) 
L’homme au tresor arrive, et trouve son argent 
Absent. (IX, 16) 
La raison les offense, tls se mettent en tete 
Que tout est ne pour eux, quadrupedes et gens, 
Et serpents. (X, 2) 
Deuzx belettes & peine auraient passe de front 
Sur ce pont. (XII, 4) 


Wenn ein langer Vers auf einen kurzen folgt, so entsteht 
gewöhnlich eine Verlangsamung des Tempos, außerdem wird 
durch den Wechsel des Metrums die Aufmerksamkeit ge- 
weckt. Der große Vers kann den Eindruck der Majestät und 
Größe machen. 

Le moindre vent qui d’aventure 
Fait rider la ‚face de l’eau 
Vous oblige a baisser la tete: 
Cependant que mon front au Caucase pareil, 
Non content d’arräter les rayons du soleil, 
Brave l’effort de la tempäte. (I, 22) 


(Die zwei pompösen Alexandriner geben dem Stolz der Eiche 
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Ausdruck, während der Doppelakzent auf brave ihren Trotz 
wiedergibt. ) 
He! bonjour, monstieur du corbeau. 
Que vous Etes joli! que vous me semblez beau! 
Sans mentir, si votre ramage 
Se rapporte d votre plumage, 
Vous &tes le phenix des hötes de ces bois. (I, 2) 
(Hier dienen die großen Verse, um die fingierte Bewunderung 
auszudrücken.) 
Dans un chemin montant, sablonneuz, aanE: 


Bt de as les cötds au soleil exposß, 


buch 


Siz forte chevauz tiräient un ‚soche. 


Femme, moine, vieillards, tout etait descendu. 
L’attelage guait, soufflait, tat rendu . ‚ (VII, 9) 


(Die großen Verse, verstärkt durch die EN der Akzente 
und Nebenakzente, stellen die mühsame, langsame Bewegung 
des Wagens dar.) | 
Il &ait douteuz, inquiet: 
Un souffle, | une ombre, | un rien, | tout | lui donnait 
la fievre. (II, 14) 
(Auch hier macht der große Vers den Eindruck der Häufung; 
dadurch wird das Gefühl der Angst spukhaft gesteigert.) 
Einen ähnlichen Eindruck wie die Mischung von langen 
und kurzen Versen macht die Mischung von vier- 
taktigen klassischen Alexandrinern mit 
dreitaktigen romantischen Alexandrinern. 
Der romantische Alexandriner kann allgemein durch den 
Wechsel des Tempos die Aufmerksamkeit wecken, er kann 
aber auch infolge der geringeren Anzahl von Akzenten den 
Eindruck der Schnelligkeit machen. 


De moment | en moment [ le sort | est moins obscur, 
Et lon sent bien | qu’on est emporte | vers l’azur. 
(Hugo, Contemplattions) 


93 


Die Wirkung der Stro 


‚Et souvent | il avait/ dans le turf | ebloui, -. 
Senti courir | les caurs de femmes | apres hu. 
| (Id., Les trois chevauz) 
Helas! | vers le passe | tournant | un «il d’envie, 
Sans que rien | ici-bas | puisse | m’en consoler, 
Je regarde | toujours | le moment | de ma vie 
Ou je ai vue | ouwvrir son aile | et s’envoler. 
(Id., A Villequier) 
Et quel plaisir | de voir, | sans masque | ni lisieres, . 
A travers le chaos | de nos folles | miseres, | 
Courir |; en souriant | tes beaux vers | ingenus 
Tantöt lEgers, | tantöt boiteux, | toujours pieds nus! 
(Musset, Sur la paresse) 
Et viennent | opposer | au passage | d’un crime 
Le Christ immense | ouwvrant les bras | au genre humain. 
(Hugo, L’aigle du casque) 
b) Strophen. | 
phe ergibt sich schon aus dem Prinzip 


der Versmischung, nur mit dem Unterschied, daß eine gewisse 
Verteilung der langen und kurzen Verse ein für allemal 
festgelegt ist. 


Die allgemeinste Wirkung ist die, daß durch den Wechsel 


der Metren immer wieder die Aufmerksamkeit im Atem ge- 
halten wird. Darum ist eine Folge von ‚IJambes‘‘ so ein- 
drucksvoll. 


Quand au mouton belant la sombre boucherie 
Ouvre ses Gavernes de mort, 

Pätres, chiens et moutons, toute la bergerie, 
Ne s’informe plus de son sort... 

J’as moi-meme, a l’aspect des pleurs de l’infortune, 
Detourne mes regards distraits. 

A mon tour aujourd’hui mon malheur importune. 
Vivez, amis; vivez en paiz. 

(Andre Chenier, Zambes 


Auf dem gleichen Prinzip beruht die Wirkung der Klau- 
sel. Wie in den Fabeln La Fontaines der Kurzvers das 
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Gedicht abschließt, so faßt die Klausel den Hauptgedanken 
der Strophe in kürzester Form zusammen. 


Ainsi, toujours pousses vers de nouveaux rivages, 
Dans la nuit Eternelle emportes sans retour, 
Ne pourrons-nous jamais sur Vocean des äges 

Jeter lancre un seul jour? (Lamartine, Le lac) 


Die Klausel in diesem Gedicht ist oft wie das müde Sinken 
des Tones oder das verzweifelte Abbrechen eines Satzes. 
Im Augenblick, wo die Anrufung an die eilende Zeit beginnt, 
wechselt auch die Strophenform. Der Ton wird gesteigert 
dadurch, daß Alexandriner mit Sechssilblern regelmäßig 
abwechseln. 

O temps, iind ton vol! et vous, heures proprices, 
Suspendez votre cours! 

Laissez-nous savourer les rapides delices 
Du plus beau de nos jours! 


In diesem Beispiel wird klar, daß die Wirkung de Strophe 
wesentlich mitbestimmt wird durch den Inhalt. Wenn man 
auch im allgemeinen sagen kann, daß kurzversige und kleine 
Strophen mehr für leichtere Gefühle und Gegenstände, große 
und langversige für höhere Stimmungen geschaffen sind, so 
spielt doch der Geschmack und das Talent des Dichters 
eine so große Rolle, daß jede Strophe etwas Einmaliges und 
Eigenartiges ist, dessen Wirkung immer nur konkret am 
klingenden Verse erfaßt werden kann. 


c) Das Gedicht. 


Was zuletzt von der Strophe gesagt wurde, gilt auch vom 
ganzen Gedicht. Es können keine abstrakten rhythmischen 
Gesetze zum voraus aufgestellt werden. Höchstens können 
gewisse feste Formen durch ihre gegebene rhythmische Struk- 
tur einem besonderen Stimmungs- und Gedankenverlauf Vor- 
schub leisten. Von den festen Formen ist nur noch eine am 
Leben geblieben: das Sonett. 

Es ist gekennzeichnet durch den langsamen Anstieg der 
zwei Vierzeiler und steileren Abstieg der zwei Dreizeiler. 
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Daraus ergibt sich eine gewisse Breite in der Exposition, 
eine straffere Fassung der Konklusion. Die Form des Sonettes 
hat etwas Pointiertes und neigt dem Epigrammatischen zu. 
Es eignet sich aber ebensosehr zum Ausdruck der Gefühle. 
Die Vierzeiler können die Situation darstellen, die Dreizeiler 
den Ausbruch des Gefühls bringen. Alle möglichen Verläufe 
und Spannungsformen lassen sich in diese vierzehn Zeilen 
bannen. 


Als Beispiel diene Paul Valerys 
La Dormeuse. 
Quels secreis dans son caur brüle ma jeune amie, 


v w 


Ame par % dous masque aspirant une fleur? 
II” 


= 
De quels vains aliments sa naive chaleur 


vu Il - v-+l Ve 


Fait ce rayonnement d’une femme endormie? 
= Ir 


Souffle, songes, silence, invincible accalmie, 

- een en 
Tu triomphes, ö paiz plus puissante qu'un pleur, 
Quand de ce plein sommeil Vonde grave et U’ampleur 


ll 
Conspirent sur le sein d’une telle ennemie. 
Ki 


- u |* oo 


Dormeuse, amas dore d’ ombres ei d’ abandons, 


BI m 


Ton repos redoutable est charge de ie tels dons, 
+ I - 
% "biche a. langueur a aupres d’ume grappe, 


vw u. 09 


Que malgre la dme absente, occupee auz enfers, 


ww = 


Ta forme au venire pur gu’ un bras fiuide drape, 


mw 


Veille; ta forme veille, ei mes yeuz sont ouveris. 
u Ir | 
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Das Sonett ist auf einem Doppelmotiv aufgebaut: Es stellt 
die Frau nach ihrer hellen und dunklen Seite dar. Als see- 
lisches Wesen ist die Frau beunruhigend und rätselhaft, un- 
berechenbar in ihren Gefühlen, leicht in Tränen ausbrechend, 
sogar im Schlaf bedrohlich, eine Störerin der klaren Ruhe, 
eine Feindin des Friedens. Als körperliches Wesen ist sie 
helle, reine Form; eine süße Maske ihr Gesicht; eine ruhende 
Hindin ihr Leib. Im Schlaf ist ihre Unrast gebannt, ihr 
Weinen sogar bezwungen, ihre Seele der Unterwelt zugewandt. 
Klaren Sinnes genießt der Liebende den Zauber ihrer wachen 
Leiblichkeit. 

Nach dem dunklen Hin- und Herwogen der zwei Vierzeiler 
löst sich aus den Dreizeilern die wunderbar klare Form der 
ruhenden Frau — zuerst noch als dunkles, weiches Wunder: 

Dormeuse, amas dore d’ombres et d’abandons ... 
dann ins Helle umschlagend als ruhendes Stilleben: 

O biche avec langueur longue aupres d’une grappe... 
und endlich in vollendeter Sichtbarkeit: 

Ta forme au ventre pur qu "un bras fluide drape, 

Veille . 
Wie Siegesfanfaren klingen die zwei Veille hinein in den 
triumphierenden Ruf des Wachen. 

Wunderbar wird das Geschehen durch den Rhythmus 

orchestriert. Auf die unruhige erste Strophe folgen die lang- 
samen regelmäßigen Rhythmen der zweiten. Wie das tiefe 
Atmen einer Schlafenden sind die drei ersten Takte. Sie 
erwecken durch reine Bewegung das Bild, das im dritten 
Vers auftaucht. 
. Der Vers: Dormeuse... taucht uns ein in dunkle und 
weiche Klänge. Der Doppelakzent von ombres verbreitet den 
Schatten über den ganzen Schluß des Verses. Im Vers: 
O biche.... tritt aber schon klar die Form hervor, verstärkt 
durch den Doppelakzent auf longue. Der Vers: Ta forme... 
endlich wird durch Enjambement in den Schlußvers hinein- 
verknüpft; explosiv ertönt der ungewohnte Akzent auf der 
ersten Silbe, gesteigert durch die Wiederholung, worauf der 
Vers ausklingt i in den RENTEN, deren Akzent auf yeux und 

7 Spoerri, Franz. Metrik. 
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ouverts ruht. Dem Charakter des Sonetts entsprechend häufen 
sich am Schluß die rhythmischen, klanglichen und bildlichen 
Werte. 

Ein rhythmisches Gebilde höherer Art ist de Gruppe, 
deren Bedeutung auf den verschiedensten Gebieten nach- 
gewiesen zu haben das Verdienst Carl Steinwegs ist (Racine, 
Kompositionsstudien, Halle 1909; Goethes Seelendramen und 
ihre französischen Vorlagen, Halle 1912.) Die Gruppe ist eine 
symmetrische Ganzheit, die einen Teil oder die Gesamtheit 
einer Dichtung umfassen kann. Steinweg zeigt, wie z. B. 
Corneille, um das Gleichgewicht im Gruppenbau zu erreichen, 
Personen, Szenen und Szenenteilungen anbringt, die sonst 
überflüssig gewesen wären. Bei La Fontaine bilden ganze 
Fabeln symmetrische Gruppen. Die Fabel vom Wolf und 
vom Hund ist in 12+8-+1-+ 83 -+- 12 Verse eingeteilt. 

Streng genommen bildet jedes Kunstwerk eine Gruppe. 


IV. Kapitel. 


Die Harmonie des französischen Verses. 
1. Allgemeines, 


Unter Harmonie verstehen wir alle Klangreize, die durch 
die phonetische Struktur der Laute erzeugt werden (Reinheit 
des Vokals, charakteristische Konsonanten, Alliterationen, 
Assonanzen usw.). Da auf diesem Gebiet die subjektive Auf- 
nahme- und Genußfähigkeit entscheidend mitwirkt, und zu- 
dem die dichterische Wahlfähigkeit stark eingeengt ist (durch 
die geringe Zahl der Vokale), sind besondere Vorsichts- 
maßregeln geboten. Strenger als je muß das Prinzip der 
Uebereinstimmung von Klang und Sinn im Auge behalten 
werden. Wenn auch gewisse Laute an sich eine gewisse 
Gefühlstönung besitzen, so kommt es doch im konkreten 
Fall immer auf das Wort an, in welchem sie vorkommen. 
Auch das Prinzip der gehäuften Wirkung muß immer wieder 
die klangliche Deutung unterstützen. Wenn ein Klang nicht 
mit einer gewissen Auffälligkeit hervorgehoben wird, so liegt 
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kein Anlaß vor, ihn bei der Interpretation besonders zu 
erwähnen. Zu dieser Auffälligkeit gehört die Betonung. Im 
allgemeinen sollen unbetonte Laute nicht zur Erklärung der 
Versharmonie herangezogen werden. Es ist leichter, in nega- 
tiven Fällen zu zeigen, warum ein Vers nicht harmonisch 
wirkt, als in positiven Fällen, warum er wohlklingt. 


32. Harmonisierende und charakterisierende 
 Klangwirkungen. 


Wie bei der Versbewegung läßt sich auch beim Klang 
eine allgemeine Wirkung des Verses in der Richtung des 
Ebenmäßigen, Harmonischen und eine besondere Wirkung 
in der Richtung des Charakteristischen, des Bedeutsamen 
unterscheiden. Bald drängen sich der reine musikalische 
Reiz, der Wohlklang, lautliche Parallelismen, tönende Sym- 
metrien auf. Der Reim spielt bei dieser Art Wirkung eine 
große Rolle. Aber auch Häufung von Gleichklängen um des 
Wohllautes willen kommt hier in Betracht. Dann wieder 
treten typische Laute, suggestive Klanggruppen hervor, die 
den Sinn und die Bewegung des Verses lautmalerisch oder 
leitmotivisch verstärken. 

Die rhythmischen und klanglichen Werte sind immer selt- 
sam ineinander verschlungen. Wer vor allem die klanglichen 
Reize wahrnimmt, glaubt, daß alle rhythmische Akzen- 
tuierung nur dazu da sei, der Lautmelodie besondere Leucht- 
kraft zu verleihen. Wer mehr dem Dynamischen zuneigt, 
der empfindet umgekehrt, daß alle lautliche Musik nur 
die Begleitung und Verstärkung der rhythmischen Sprach- 
bewegung ist. Das Wesentliche ist aber, daß sowohl Klang 
als Bewegung immer nach den zwei Polen des Rhythmus 
ausschlagen, nach der Ruhe und nach dem Wechsel, nach 
der Einheit und der Mannigfaltigkeit, nach der Konstanz 
und der Variation, d.h., ins Klangliche übersetzt: nach der 
Eintönigkeit und der Vieltönigkeit, nach dem Gleichklang 
und der Modulation. 


3. Die harmonischen Verse. 


Die Harmonie eines Verses kann einfach darin bestehen, 
7° 
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daß die Lautfolge durch keinen unangenehmen Klang ge- 
stört wird. Zu diesen unangenehmen Klängen gehören die 
Hiate zwischen gleichen Vokalen. Auch gewisse Konsonanten- 
gruppen können, wenn sie nicht eine charakteristische Funk- 
tion auszuüben haben, störend wirken. Je seltener ein Wort, 
desto auffälliger ist seine klangliche Struktur. Im allgemeinen 
wird ein vokalreicher Vers als wohlklingend empfunden. 
Vokale sind Töne, Konsonanten Geräusche. So kann man 
den Wohlklang eines Verses an dem Verhältnis der hörbaren 
Konsonanten zu den Vokalen messen. Der oft zitierte Vers 
aus Phedre: 


La fille de Minos et de Pasiphae... 
zählt nur 10 Konsonanten auf 12 Vokalen. 


Harmonisch im speziellen Sinn heißt ein Vers, wenn er 
deutlich wahrnehmbare Gleichklänge enthält. In diesem Sinne 
können auch Konsonanten zum Wohlklang eines Verses bei- 
tragen. | 


Um die Harmonien übersichtlicher zu machen, kann man 
dem Vorbilde Becq de la Fouquieres folgend die assonierenden 
Tonsilben wie Reime durch Buchstaben bezeichnen. Es er- 
geben sich dann die vierzehn folgenden Ordnungen: 


a—b—c—c a—b—b—b a—a—b—b a—a—a—a 
a—b—b—c a—a—a—b a—b—b—a 

a—a—b—c a—b—a—a a—b—a—b 

a—b—c—a a—a—b—a 

a—b—a—c 

a—b—c—.b 


Beispiele (aus Phedre): 
a—b—c—c 


J’ignore | le destin |] d’une töte | si chere... 
Aimeriez-vous, | seigneur? |] Ami, | quw’oses-tu dire? 
Peux-tu | me demander || le desaveu | honteux? 
Aurais-je | pour vainqueur |] dü choisir | Aricre? 
D’une pudique | ardeur || n’eüt brül€ | pour Thesee 
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a—b—b—c 


Procruste, | Cercyon, |] et Sciron | et Sinis... 
Et la Orete | fumant || dw sang | du Minotaure.... 
Un desordre | eternel || regne | dans son esprit... 

Par des veux | assidus || je crus | la detourner 


® a—a—b—c 


J’ai demande | Thesee || aux peuples | de ces bords... 
De ses jeunes | erreurs || desormais | revenu... 
Ah! seigneur | st votre heure |] est une fois | marquee... 
Commande | au plus beau sang [| de la@rece | etdes dieux... 
Accablant | vos enfants || d’un empire | odieux 


a—b—c—a 
Et depuis quand, | seigneur |] craignez-vous | la presence? 
Que votre exil | d’abord || signala | son’ credit... 


Je fuis, | je l’avoueras |] cette jeune | Aricie... 
O haine | de Venus! | ö fatale | colere! 


a—b—a—c 


Et fixant | de ses yeux |] Vinconstance | fatale... 
Mais que sert | d’affecter |] un superbe | discours... 
Vous mourütes | aux bords || oü vous fütes | laissee 


a—b—c—b | 
Et si | lorsque avec vous || nous tremblons | pour ses jours... 
Les forets | de nos cris || moins sowvent | retentissent ... 
J’en ai trop | prolonge || la coupable | duree... 
Pourvu | que de ma mort |] respectant | les approches ... 
J’ai oru | de ce peril || vous devoir | avertir 


a—b—b—b 


Il n’en faut point | douier || vous aimez, | vous brülez... 
Elle meurt | dans mes bras |] d’un mal | qu’elle me cache... 
Mes yeux | le retrowvaient |] dans les traits | de son pere 
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a—a—a—b u 
Je me suis | applaudi || quand je me suis | connu... 
En croirez-vous | toujours |] un farouche | scrupule.... 
Aimez-vous? | De l’amour |] j’ai toutes | les-fureurs... 
Je le vis, | je rougis || je pälis | @ sa vue 


a—b—a—a Ä 


Hippolyte, | en partant || fuit | une autre ennemie... 
Faire | de votre mort |] les funestes | apprets 


aa —b—a | 
Quand pourrais-je | au travers |] d’une noble | poussiere 


a—a—b—b 
Et vous meltant | au rang || du reste | des mortels 


a—b—b—a | 
Meme au pveds | des auiels || que je faisais | fumer 


a—b—a—b 
Deja möme | Hippolyte |] est tout pret | @ partir 


a—a—8—a | 
Tout m’afflige | et me nuit || et conspire | & me nuire 
Eine weitere Steigerung der harmonischen Wirkung ergibt 


sich aus den Assonanzen, die in zwei aufeinanderfolgenden 
Versen einander entsprechen: 


a—b—c—d 

a—b’—c’—d 
J’ar visite | VElide |] et, laissant | le Tenare, 
Passe | jusqu’a la mer |] qui vit tomber | Icare. 


Dans mes läches | soupirs || d’autant plus | meprisable 
_Qu’un long amas | d’honneur || rend Thesee | excusable 
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) 


Vous offensez | les dieux ‚|| auieurs | de votre vie 
Vous trahissez | Vepoux || a qui la for | vous hie 


a’—b—c—d 
Helas! |dieux tout-puissants, ||que nos pleurs [vous apaisent 
Que ces vains | ornemenits, |] que ces voiles | me pesent 


J’ai cru | de ce peril || vous devoir | avertir 
Dejä möme | Hippolyte || est tout pret | @ partır 
a—b—c—d 
a’—b’—c—d 
Et d’ailleurs, | quels perils || vous peut faire | courir 
Une femme, | mourante || et qui cherche | & mourir 


Et les os | disperses |] du geant || d’Epidaure, 
Et la Creie | fumant || du sang | du Minotaure 
a—b—c—d 
&a—b—c’—d | 
Depuis | que sur ces bords |] les dieux | ont envoye 
La fille | de Minos || et de Pasiphae... 


Accablant | vos enfants || d’un empire | odieuz, 
Commande | au plus beau sang || de la Grece | et des dieux 


a—b—c—d 
a —b—c—d 
Aimeriez-vous, | seigneur? || Ami, | qu’oses-tu dire? 
Toi, | qui connais:mon cour || depuis | que je respire. 
c—b’—e’—d 
Mes yeux | sont Eblouis |] du jour | que je revoi 
Et mes genoux | tremblanis || se derobent | sous moi 
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Deja | pour satisfaire |] & volre juste / crainte 

J’ai couru | les deux mers || que separe | Corinthe.. 
Andere Beispiele von vorwiegend vokalischen Gleich- 

klängen: 
‘Mais si vous ne regnez, vous vous plaignez toujours 
egne egne 
( Britannicus) 
Et repasser les bords qu’on passe sans en (Phedre) 
repass pass 


L’etranger est en bar et le jusf est soumis (Athalie) 


Le ER qui les ect les n avec (Ibid.) 
U an 


Le Holen fremit comme un caur qu’on afflige 
4 


) 
(Baudelaire) 
Valse melancolique et ROTEN: De (Id.) 
V lan % ® 
TR de ange Echos a de loın se N (Id.) 
co con on 


Vorld le Be enivrant qui vorne (Id.) 
U Q I) OR) 

Je suis veuf, je suis seul et si moi le soir tombe 
cu eu oi oi 


(Hugo) 
Les grelote des troupeauz palpitaiend Omen (Id.) 


an 
Il en vadans Fabime etseen ar dansda Bar 
| (Id. ) 
Et que le vent, la nuit, tordait au flanc des monts (Id.) 
an an 


Beispiele von vorwiegend konsonantischen Gleich- 


klängen: 
Sont alles chez Pallas pleurer leur impuissance 


p p 
( Britannicus) 


104 


Da le GOnME man ur je suis ul ... .(Phedre) 
Elle BI dans ni Dr d’un mal sr ’elle m cache 


m m b m 

u | (Ibid.) 

F an fidele, mas fier, et möme un peu .farouche (Ibid.) 
f m m pP 

Auz petits des oiseaux il ze leur päture, 
pt .d pt ER 

Et sa bonte, s’etend sur oue la nature (Athalie) 

te e& R t 
Celui qui met un frein & la fureur des flots (Ibid.) 


’ j 
Ou EIaR de = sang reluire la oplendeur (Ibid.) 


D in = rocher Fit 2 des ruisseaus  .. ‚(Ibid.) 
Le printemps ae ; perdu So DR (Baudelaire) 
p 
? Bacchus a es des AR En  (Id.) 
orm Mor 
Un re triomphal a. ta charite ‚(Id.) 
t a at 
La froide majeste FE la jmmne sterile (Id.) 
j m ste f sie 
Et les moins sots, hardis mals de la demence (ld.) 
m a aman man 
D’ al au bazar ananas et bananes (dd) 
a a ananı anarn 
Il est en et a Ba les =. d’hiver 
Tier 
D’6couter,. Pres er feu Br palpite et gu ume: 
f ip pi 


p 
Les mr lointains enlamene 8 ‚ölever, 


I lv | 
Au bruit des Ba OR: qui chantent dans la brume. (Id.) 
br i 
Das Zurüoktinien des Reinklerrer in 
den Vers gehört zu den schönsten harmonischen Wir- 
an Es ist vor allem bei modernen Dichtern zu beob- 
achten 
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Il craint jusqu’au ler d’une Be qut plonge! 
plon 


Gardez-moi ae 2 visage u songe 


(Valery, Narcisse) 
Heureux vos corps aa Eaux planes et profondes! 
p p Jon 
(Ibid.) 
La voix des a change, et me parle du ea (Ibid.) 
oi 8 
au spacieuz silence d’un tel site (Ibid.) 
sp si 
Et s’öteindre en un songe en qui le soir se change 
8 songe 8 ange 
(Ibid.) 
Pour l’inquiet Narcisse, il n’est wcı qu’ennut (Ibtd.) 
1 i i ı i i 
Vous Me le murmurez, ramures! ...O rumeur (Ibid.) 
mur mur r mur FUM r 
Et que u nuit deja nous divise, ö Narcisse, 
nui n wi isse 
Et glisse entre nous deux le fer qui coupe un fruit. 
1336 ui 
(Ibid.) 


Das Antönen eines Grundwortes gehört zu 
der gleichen Kategorie von Klangwirkungen (das Grundwort 
wird gleichsam zum Klangmodell, das andere Gleichklänge 
anzieht; ‚mots generateurs d’harmonie‘‘): 


Dans un gouffre profond Sion est descendue 
Sion a son front dans les Cieux... (Athalie) 
Im ganzen Gedicht Le Cor von Vigny klingen die Anfangs- 
töne nach: 
J’aimele son du cor, le soir, au fond des bois... 
Se mälaient au bruit sourd des ruisseaux sur 
la mousse (V. Hugo, Booz endormt) 


Que ce soit dans la nuit ou dans la solitude, 
Que ce soit dans la rue ou dans la multitude, 
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Sonfantömedanslair danse comme unfla m beau. 
(Baudelaire) 
A travers ma ruine allez done sans remord 8, 
. . Et dites-moi s’ıl est encor quelgue tor ture 

Pour ce vieux cOTPS sans äme et mort parmi les 
morts.. (Id.) 

Comme tu me plavrais, ö nuit! sans ces Etoiles 

Dont la lumiere parle un langage connu! 


Car je cherche le vide, et le noir, etle nu! (Id.) 
Ueber de harmonische Wirkung des Reims 
—- dieser Grundform des lautlichen Parallelismus — noch 


besondere Bemerkungen zu machen, erübrigt sich. 


4. Charakteristische Klangwirkungen: 
Verstärkung derrhythmischenBewegung 
und Gliederung. 


a) Eine regelmäßige Bewegung wird durch die Wieder- 
holung der gleichen Laute verstärkt. 


Elle ” | dans les er [| se BDO | @ pas . 


(Musset, zZ servante a rot) 
Lui, gagnant | a pas lents |] une roche | Elevee 
177 an a an 


(Id., Nuit de Mai) 
M Belt, / qwi Re [ de ie [ en ae 


| (Hugo, Le petit rov de Galice) 
Quatre beufs atteles, d’un pas tranquille et lent, 
Promenaient | dans Paris || le un [ indolent. 
p m par m 
" (Boilean, Lutrin) 
Vinrent, le rögiment apres le regiment, 
Et le long | des ee [| ils passaient | dk 


on en 
(Hugo, Chätiments) 


107 


Depuis ce coup fatal le powvoir d’ Agrippine Ze 
Vers sa chute, ü grands Pa // Bag jour | 8 'achemine. 
sa ch sach 
( Britannicus) 
_ Un jour, | sur ses longs pieds, || allait | je ne sais oü 
Le nn [ au long = [/ a, | d’un en coU. 


(La Fontaine VII, 4) 
Nos chevaux | aa [a Ruure [la RER 


(Hugo, Contemplations) 
Dans le bruit de tes bords par tes bords repete 
(Lamartine, Le lac) 


b) Eine sich wiederholende Bewegung wird durch 
Gleichklänge charakterisiert. 
Et la mer elle-möme, expirant sur sa rive, 
Roule a peine | a la plage [ une Su / an 
p pla 
(Lamartine, Linfini Bons les cieux) 
Un essaim de corbeauz . | 
Tourne | eternellement | autour / de la MORE: 
tou t ent tou 
(Hugo, Bumriien) 
Durandal flamboyant semble un sinistre esprit: 
st istr spri 
Elle en a remonte et tombe, se Fee; 
re ont ton 
S’abat, et . la > effrayante du glaive 
fe fe 
(Id,, Le petit roi de Galice) 
Lesbos oü les mn sont comme les cascades 
s 8 8 casca 
Qui se jeitent a peur dans des gouffres sans fond 
ce 8 sarn f san 
Et ee sanglotant et losen par saccades 
sangl an gl san a sa ca 


Oragenz ei en nn et profonds. 


(Baudelaire) 
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c) Der Eindruck der Häufung, des Drängens wird 
ebenfalls durch Gleichklänge verstärkt: 

Rien ne ia contentait, rien n’etait comme il faut: 
On se lewait trop tard,on se couchait trop töt: 
Puis du blanc, puis du noir, puis encore autre chose 

Les valets enrageaient, l’epoux &aitüä bout: 
Monsieur ne songe d rien, monsieur depense tout, 

Monsieur court, monsieur se repose. 

(La Fontaine VII, 2) 

Elle veut voir le jour, et sa REM DEI? | 


M on ne d’ RR DR le monde (Phedre) | 
Diane le 2 a dont je ee agite ' (Ibid.) 
| hi on pire m mille fois m a dit dans Mon fans (Esther) 
De toutes pas presse Dr un puissanı vorsin (Athalie) 
Que des nF an: se diepuisrene entreeux (Ibid.) 
Pourguii vous EN nie er lui  (Ibid.) 
d) al we etwas mit Nach Bi k oder Leiden- 
schaft Gesagtes durch Gleichklänge verstärkt werden. 


Mon nom peut-Etre aura plus de poids qu’il ne pense 


p p p p 
Britannicus) 


Tu Prem EOTTENE 83 je Zen le silence (Phedre) 
Fait fiir Ba ni des es famille eperdue (Ibid.) 
De 2 sacre soleil dont je suis descendue ( Ibid.) 
| Phedre veut vos parler avant votre BR (Ibid.) 
Vous ee Pepoux a qui FR foi vous lie 


Voustrahissezenfin vos enfants malheureuz, 
Que vous precipitez sous un joug rigoureux. 
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Songez qu’un meme jour leur ravıra leur mere 


j me ir ra ra mer 
Et rendra l’esperance au fils de l’etrangere. (Ibid.) 
ren Ta ran ran er 
Je les planterai tous dans ton Coaur pantelant, 
Dans ton Ceur sanglotant, dans ton Ceur ruis- 
selant. (Baudelaire, A une madone) 


56. Wirkung der Vokale. 


Die Spekulationen über die Lautfarben gehören zu den 
Lieblingsbeschäftigungen klangbegabter Menschen. Einen 
äußersten Punkt hat in dieser Richtung Rimbaud erreicht in 
seinem berühmten Sonett: 

A noir, E blanc, I rouge, U vert, O bleu, voyelles ...!) 
Für den täglichen Bedarf ist es ratsamer, sich allgemein an 
die leicht zu machende Unterscheidung in helle und dunkle, 
schmetternde und gedämpfte Laute zu halten. 


6.Der Gegensatz der hellen und der dunkeln 
ec Laute. | 


La harpe tremble encor | et la flüte soupire u 
(Vigny, Le bal) 
Combien ce fruit est gros | et sa tige menue 
(La Fontaine IX, 4) 
Mes baisers sont legers comme des ephemeres 
Qui caressent le soir les grands lacs transparents, | 
Et ceux de ton amant creuseront leurs ornieres 
Comme des chariots ou des socs dechiranis: 
Ils passeront sur tot comme un lourd attelage 
De chevaux ei de beufs aux sabots sans pitie. Ä 
(Baudelaire, Femmes damne£es) 
' Des rires effrenes meles | au sombre pleur 
 (Id., Lesbos) 


1) Ren‘ Ghil ist anderer Meinung: 
A noir, E blanc, I bleu, O rouge, U jaune... 
Ferdinand Ebner baut auf Lautfarben eine ganze Metaphysik auf. 
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Le jour rit d’un rire enfantin; | 
Le soir berce l’orme et l’Erable. 
(Hugo, Chansons des rues et des bois) 
L’aigle vole au soleil | le vautour a la tombe 
(Id., Feuilles d’automne) _ 

Die hellen und dunklen Laute können auch kontrapunktisch 
ein ganzes Gedicht durchziehen. Das ist der Fall in Baude- 
laires Jet d’eau. Der Springbrunnen ist ein Sinnbild der auf- 
sprühenden Wollust und der.niederdrückenden Melancholie. 
In der zweiten Strophe ist der Umschlag von der aufsteigenden 
zur fallenden Kurve gezeichnet. Die Vokalmelodie gibt genau 
diese gegensätzliche Bewegung wieder. In der ersten Strophen- 
hälfte wiegen die hellen, in der zweiten die dunklen Reime vor: 

Ainsti ton dme qu’incendie. 

L’eclair brülant des voluptes 

S’&lance rapide hardie _ 

Vers les vastes cveux enchantes. 

Puis elle s’epanche mourante 

En un flot de trisie langueur 

Qui par une invisible pente 

Descend jusqu’au fond de mon ceur. 

Diese zwiespältige Stimmung der Seele spiegelt er in 
der Refrainstrophe wieder, die Baudelaire zuerst folgender- 
maßen gefaßt hatte: 

La gerbe d’eau qui verse 
Ses mille fleurs 
Que la lune traverse 
De ses lueurs, 
Tombe comme une averse 
| De larges pleurs. | | 
Dann aber wurde der Dichter gewahr, daß die Reime den 
Kontrast nicht genügend betonten, und er schuf die neue 
Fassung: 
La gerbe epanouie 
En mille fleurs 
Ou Phebe rejouie 
Met ses couleurs, . 


11T 


Tombe comme une pluie 
De larges pleurs. 


7. Die hellen Laute (t, u, e). 


a) Als Ausdruck eines schrillen Geräusches: 


Le fifre aux cris aigus, le hautbois au son claır 
(Lamartine, Jocelyn) 

L’essieu crie et se rompt... (Phedre) 

Le sang de vosrois | crie | etn’est point &coute (Athalie) 


b) Als Ausdruck des schneidenden Schmerzes, des Zor- 
nes, der Ironie. 


Tout m’afflige et me nuit et conspire d me nuire 
(Phedre) 
... Tais-toi, perfide! 
Et n’impute qu’a toi ton läche parricide.... 
Barbare, qu’as-tu fait? avec quelle furie 
As-tu tranche le cours d’une si belle vie? 
Avez-vous pu, cruels, ’immoler aujourd’hui, 
Sans que tout votre sang se soulevät pour lui? 
Mais parle: de son sort qui ta rendu l’arbitre? 
Pourquoi Vassassiner? Qu’a-t-ıl fast? A quel titre? 
Qui te la dit? (Andromaque V, 3) 
(Solche Stellen, in denen der Paroxysmus des Hasses sich 
im Knirschen der spitzen Laute austobt, sind bei Racine 
nicht selten. Sie werfen ein grelles Licht auf die dämonische 
Wildheit seiner Affekte.) 
... malgre ses injustices, 
O’est ma mere, et je veux ignorer ses caprices. 
Mais je ne preiends plus ignorer ni souffrir 
Le ministre insolent qui les ose nourrir. 


(Ibid. II, 1) 
c) Als Ausdruck des Hellen, Leichten, Zarten: 


(Der Gegensatz der dunklen Laute kann nicht nur das 
Schrille, Spitze sein, sondern das Unbeschwerte, Heitere. Es 
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kann auch etwas Einschmeichelndes .damit verbunden sein, 
wie es die Verse des Erlkönigs zeigen: 
Du liebes Kind, komm, geh mit mir! 
Gar schöne Spiele spiel ich mit dir.) 
Viens! — une flüte invisible 
Soupire dans les vergers. (Hugo, Contemplations) 
® ... Les nids 
Murmuraient Uhymne obscur de ceux qui sont benis. 
(Id., Petit-Paul) 
. elle a passe sans brutt, 
Belle, candide, ainsi qu’une plume de cygne. 
(Id., Contemplations) 
Le mal dont j’ai souffert s’est enfui comme un reve, 
Je n’en puis comparer le lointain souvenir 
Qu’a ces brouillards legers que l’aurore souleve 
Et qu’avec la rosee on voit s’Evanouir. 
(Musset, Nuit d’octobre) 


d) Als Ausdruck der raschen, beschwingten Bewegung: 


... Oh! si j’avais des ailes 
Vers ce beau ciel si pur je voudrais les ouvrir! 
(Id., Rolle) 

Mon aile me souleve au souffle du printemps, 
Le vent va m’emporter; je vais quitter la terre. 

(Id., Nuit de Mai) 
Et nous verrons soudain ces tigres ottomans 
Fuir avec des pieds de gazelles! (Hugo, Orientales) 


e) Als Ausdruck der Heiterkeit, des Frohsinns, der Anmut: 


Les nids chantaient, les eaux murmuraient dans les herbes, 
On voyait tout briller, tout aimer, tout fleurir. 
(Hugo, L’aigle du casque) 
L’ether plus pur luisait dans les cieux plus sublimes 
(Id., Le sacre de la femme) 
Ce soir, tout va fleurir; V’immortelle nature 
Se remplit de parfums, d’amour, et de murmure. 
(Musset, Nuit de Mai) 


8 Spoerri, Franz. Metrik. 
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Avec s3 peu de frais tu serais st jolie 
(Id., La coupe et les levres) 
Comme il est vif, joyeux! avec quelle prestesse 
Il sautille! (Id., Namouna) 
Fraiche idylle! Un matin Laure s’en est all£e, 
Mais son amant avast la voiz tendre et disait 
Des mots si langoureux qu’elle tout affollee, _ 
Sentit son pauvre coeur sauter dans son corset. 
(Baudelaire, Le Lethe) 
Un certain loup, dans la saison 
Que les tiedes zephirs ont l’herbe rajeunie. 
(La Fontaine V, 8) 
Des lapins qui sur la bruyere, 
L’eil Eveille, Voreille au guet, 
S’Egayaient, et de thym parfumaient leur banquet. 
| (Id., X, 15) 
Siehe auch hier II, 23: Du Bellay, D’un vanneur de bl& aux 
vents. 

Ein ganzes Gedicht, das auf »-Laute komponiert ist — eine 
„Harmonie in Weiß-Dur‘‘ — ist das Schwanensonett Mal- 
larmes. Der Eindruck des Hellen, durch die Schneelandschaft 
bildlich verstärkt, ragt hinauf in die Region des Metaphy- 
sischen und wird das Symbol der vollkommenen, unbefleckten 
Reinheit. 

8. Die dunklen Laute (ow, 0, au, a, on, an, en). 
a) Als Ausdruck eines dumpfen Geräusches: 
Elle &coute. Un bruit sourd frappe les sourds Echos 
‘(Hugo, Orientales) 
Sans qu’une grosse voiz tout Ad coup l’Epouvante 
(Id., Voiz interteures) 


Et font tousser la foudre en leurs rauques poumons 
(Id., Annee terrible) 


Quels sont ces bruits sourds? 
Ecoutez vers l’onde 
Cette voix profonde 
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Qui pleure toujours 
Et qui toujours gronde. (Id., Voiz interieures) 
Au vaste Ecrasement des verrous et des gonds 
(Id., Les lions) 
J’entendais en passant les coups sourds du marteau 
Qui clouait dans la nuit le bois de l’echafaud. 
(Lamartine, Jocelyn) 
... elle n’a pas ce bruit tonnant et sourd 
Qu’en se pr&cipitant roule un torrent plus lourd. (Ibid.) 
Comme j’aime le bruit de la foudre et des venis 
Se m&lant dans l’orage a la voix des torrents! 
(Id., L’homme) 
J’entends deja tomber avec des chocs fun£bres, 
Le bois reientissant sur le pave des cours... 
J’Ecoute en fremissant chaque büche qui tombe; 
L’&chafaud qu’on bätit n’a pas d’Echo plus sourd ... 
Il me semble, berce par ce choc monotone, 
Qu’on cloue en grande häte un cercueil quelque part... 
(Baudelaire, Chant d’Automne) 


b,) Als Ausdruck der Schwere, des Drückenden: 


... ni le bruit cadence 
D’un lourd vaisseau, rampant sur l’onde avec des rames. 
(Hugo, Orientales) 
Ni les ans, fardeau sombre, accablement de l’homme 
(Id., Burgraves) 
... et qu’on entend, la nuit, . 
A ÜUheure oü le sommeil veut des moments tranquilles, 
Des lourds canons rouler sur le pave des villes! 
(Id., Chants du crepuscule) 


c) Als Ausdruck des Dunkeln: 


Tout element remplit de citoyens 
Le vaste enclos qu’ont les royaumes sombres. 
(La Fontaine VII, 8) 
Quelle est l’ombre qui rend plus sombre encor mon. antre 
(Heredia, Sphinz) 
8* 
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A Thorizon sans borne 
Le grave Escurial 
„Leve son döme sombre 
Noir de l’ennui royal. 
(Th. Gautier, La petite fleur rose) 
. tls rugissaient vers la grande nature 
Qus prend soin de la brute au fond des antres sourds. 
(Hugo, Les lions) 
Quand il monte de l’ombre, il tombe de la cendre 
(Id., Contemplations) 
A ce noir horizon qu’on nomme le tombeau (Ibid.) 


d) Als Ausdruck der Traurigkeit, des Grauens, der 
Sehnsucht: 


Rien en nous rend si grands qu’une grande douleur 
(Musset, Nuit de Mai) 


O’est pourquoi ce roi sombre... 
Röde eEternellement sous l’enorme ciel noir. . 
(Hugo, Le parricide) 
Je sens fondre sur moi de lourdes epouvantes 
Et de noirs bataillons de fantömes Epars 
Qui veulent me conduire en des routes mouvanles 
Qu’un horizon sanglant ferme de toutes parts. 
(Baudelaire, Femmes damne£es) 
La nuit comme un serpent se roule autour des dömes 
(Musset, Don: Paez) 
Et quand la tombe un jour, cette embüche profonde 
Qui s’ouvre tout a coup sous les choses du monde‘... 
(Hugo, Chants du crepuscule) 
Et, toi, morne tombeau, tu m’ouvres ta mächoire 
(Musset, La coupe et les lEvres) 


In Phedre (V, 6) enthält die auf 9 Verse sich erstreckende 
Beschreibung des Meerungeheuers 23 o-Laute. 

Das heroische Marschlied der Hugenotten, der Psalm von 
Theodore de Böze, der noch heute das populärste französische 
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Kirchenlied ist: Comme un cerf altere brame ...., gab in der 
ursprünglichen Fassung den Schrei des nach frischem Wasser 
lechzenden Hirsches durch gehäufte Nasale wieder, zugleich 
darin die Sehnsucht der nach Gott dürstenden Seele aus- 
drückend: 

Ainsi qu’on voit le cerf bruire 

Pourchassant le frais des eauz, 

Ainsi mon coeur qui soupire, 

Seigneur, apres tes ruisseauz, 

Va toujours criant, suwivant ı 


an an 
Le grand, le grand Dieu vivant. 
an an an 
Helas! dönques, quand sera-ce 
Que verrai de Dieu la face? | 
Daß diese Wirkung beabsichtigt ist, zeigt der Schluß der 
zweiten Strophe: | 
Je fus en me souvenant 
an 
Qu’en troupe j’allais menant, 


an 
Priant, chantant, grosse bande 
an an an an 
Faire au temple son offrande. 
an an 


9. Schmetternde Laute (a, oi, 0). 


a) Als Ausdruck eines lauten Geräusches: 
oo. ... . Z’intrepide Hippolyte Br 
Voit voler en Eclats tout son char fracasse. (Phedre) 
Comme il sonna la charge, il sonne la victoire 
(La Fontaine, II, 9) 

Avec grand bruit et grand fracas 
Un torrent tombait des montagnes. (Id. VIII, 23) 
Tout @ coup, Ecrasant l’ennemi qui s’effare, 
La victoire aux cent voix sonnera sa fanfare. 

(Hugo, A l’arc de triomphe) 
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La grande äme d’awrain qui la-haut se lamente 
(Id., Chants du cr&puscule) 
Le lion qui jadıs au bord des flots rödant, 
Rugissait ausst haut que U’Ocean grondant. 
(Id., Zes lions) 


b) Als Ausdruck des Stolzes und der Größe: 


Est-il quelque ennemi qu’ä present je ne dompte? 
Paraissez Navarrois, Maures et Castillans, 
Et tout ce que ÜEspagne a nourri de vaillants! 
(Corneille, Le Cid) 
Voix de Vorgueil: un cri puissant comme d’un cor, 
Des etoiles de sang sur des cuirasses d’or. 
(Verlaine, Sagesse) 
Geant! pour piedestal avoir eu l’ Allemagne ..., 
Avoir et& plus grand qu’Annibal, qu’ Attila. 
(Hugo, Hernani) 
Plus tard une autre fots, je vis passer cet homme, 
Plus grand dans son Paris que Cesar dans sa Rome. 
(Id., Feuilles d’automne) 
Ma main laisse l’effroi sur la main quelle touche, 
L’orage est dans ma voix, l’Eclair est sur ma bouche; 
Aussi, loin de m’aimer, vorla qu’ils tremblent tous, 
Et quand j’ouvre les bras, on tombe @ mes genoux. 
(Vigny, Moise) 


10. Gedämpfte Laute. 


a) Das ‚„stumme e‘. 
Als Ausdruck einer weichen, wiegenden Bewegung: 


Sur la pente des monis les brises apaisees 
Inclinent au sommeil les arbres onduleux.... 
(Leconte de Lisle, Nox) 
Sa voilure toute blanche 
Comme un sein gonfle se penche; 
Chaque mät comme une branche, 
Touche la vague en pliant... 
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Avec sa demarche leste, 
Elle glisse et prend le vent... 
Elle part oomme un dauphin. 


Comme un dauphin elle saute, 
Elle plonge comme lu... | 
(Vigny, La Serieuse) 
Die Bewegung kann auch stärker werden: 
Tremble, m’a-t-elle dit, fille digne de moi!  (Athalie) 
Fortes tresses, soyez la houle qui m’enleve 
(Baudelaire, La chevelure) 
Als Ausdruck gedämpfter Geräusche: 
Leur gazouillement sur les dalles 
Couvertes de duvets flottants 
Est la seule voix de ces salles, 
Pleines des silences du temps. 
De la solitaire demeure 
Une ombre lourde d’heure en heure 
Se detache sur le gazon: 
Et cette ombre couchee et morte 
Est la seule chose qui sorte 
Tout le jour de ceite maison. 
(Lamartine, La vigne et la maison) 
Als Ausdruck gedämpfter trauriger Stimmung: 
Une molle vapeur efface les chemins, 
La lune tristement baigne les noirs feutllages. 
(Leconte de Lisle, Nox) 
b) Die Nasalvokale. 
Wo sie vorwiegen, erzeugen sie den Eindruck des Lang- 
samen, Lässigen, Schlaffen: 
Elle penche vers moi son front plein de langueur 
(Musset, /dylle) 
Et du fond des boudoirs les belles indolentes, 
Balancant mollement leurs tailles nonchalantes ... 
(Id., A la mi-care&me) 
Ou quelque ange pensif de candeur allemande 
(Id., Une bonne fortune) 
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L’horloge d’un couvent s’Ebranla lentement 
(Id., Don Paez) 
A Vheure oü dans les champs l’ombre des monis s’allonge 
(Hugo, Aristophane) 
Et les chöenes pensifs agiter en cadence 
Leur front d’oü l’ombre au loin tombe sur le vallon. 
(Id., Toute la Iyre) 
A pas sourds comme on voit les tigres dans les jongles 
Qui rampent sur le ventre en allongeant les ongles. 
(Id., Chätiments) 
Les ombres & longs plis descendant des montagnes 
(Lamartine, L’immortalite) 
L’impuissance s’Elire en un long bäillement 
(Mallarme, Renouveau) 
A la päle clarte des lampes languissantes 
Sur de profonds coussins tout impregnes d’odeur 
Hippolyte revait. (Baudelaire, Femmes damnees) 
Ils prennent en songeami les nobles attitudes 
Des grands sphinxz allonges au fond des solitudes, 
Qui semblent s’endormir dans un reve sans fin. 
(Id., Les chats) 
Le chemin etant long et partant ennuyeux 
(La Fontaine IX, 14) 
. Et dejäü les vallons 
Voyaient l’ombre en croissant tomber du haut des monts. 
(Id., Philemon et Baucts) 
Dormeuse, amas dore d’ombres et d’abandons ... 
(Paul Valery, La dormeuse) 


11. Wirkung der Konsonanten. 


Bei den Konsonanten ist es leichter als bei den Vokalen, 
von vornherein gewisse charakteristische Qualitäten fest- 
zustellen. Es gibt harte und weiche, flüssige, rollende, hau- 
chende, zischende Laute. Doch ist auch hier auf die Häufung 
und den Wortsinn zu achten. 
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12. Harte Laute (1, c, p). 
a) Als Ausdruck eines starken Geräusches: 


Entendrons-nous bientöt tes trompettes sonner? 

(Hugo, Burgraves) 
Un grand drapeau de deuil... 
Que la tempäte tord dans son noir tourbillon.  (Ibid.) 


b) Als Ausdruck einer heftigen Bewegung: 


Je sens battre mon caur lorsque le clairon sonne 
(Musset, Songe d’Auguste) 
Que ne l’&touffais-tu cette flumme brülante 
Que ton sein palpitant ne pouvant contentr. 
(Id., A la Malibran) 
Pour trouver & tätons les murs de la chaumidre 
(Id., Une bonne fortune) 
Du sac et du serpent aussitöt il donna 
Contre les murs, tant qu’il tua la böte. 
(La Fontaine X, 2) 
Tandis que coups de poings trottatent . (Id., I 13) 
Le passereau peu circonspec 


S’attira de tels coups de bec.... (Id., X 12) 
De qu’il eut broute, trotie, fait tous ses tours 
(Id., VII, 16) 


c) Als Ausdruck eines heftigen Affektes: 


Tu pleures, malheureuse? Ah! tu devais pleurer 
Lorsque, d’un vain desir a ta perte poussee, 
Tu concus de le voir la premiere pensee. 
Tu pleures? et l’ingrat, tout pret ü te trahır, 
Prepare les discours dont ıl veut teblouir. 
Pour plaire a ta rivale, il prend soin de sa vie. 
Ah! traitre, tu mourras. Quoi? tu n’es point partie? 
Va. Mais nous-meme, allons, precipitons nos Pas. 
Qu’il me voie, attentive au soin de son trepas, \ 
Lui montrer a la fois, et lordre de son frere, 
Et de sa trahison ce gage trop sincere. 

(Racine, Bajazet) 
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Mais que veut Athalie en cette occasion 
D’oü nait dans ses conseils cette confuston.  (Athalie) 
(Die Wirkung ist hier verstärkt durch konsonantische Neben- 
akzente in affektisch betonten langen Wörtern.) 
Toi-meme tu te fais ton proces: je me fonde 
Sur tes propres. lecons; jeite les yeux sur toi. 
Mes jours sont en tes mains, tranche-les; ta justice, 
O’est ton utilite, ton plaisir, ton caprice. 
(La Fontaine X, 2) 
Et je tordrai si bien cet arbre miserable 
Qu’il ne pourra pousser ses boutons empestes! 
(Baudelaire) 


Ah! Seigneur, donnez-moi la force et le courage 
De contempler mon coeur et mon corps sans degoüt. (Id.) 
Perfide! audacieuse! est-il encore possible 
Que tu viennes offrir ta bouche @ mes baisers? 
Que demandes-tu donc? par quelle soif horrible 
Öses-tu m’attirer dans tes bras &puises? 
(Musset, Nuit d’octobre) 


13. Weiche Laute (m, n, b, d, g). 


Außer dem Weichen, Sanften, Lässigen, Einschmeichelnden 
können sie die Kraftlosigkeit andeuten, die bis zur Auflösung 
gehen kann. 

Cette heure a pour nos sens des Impressions douces 

Comme des pas mueis qui marchent sur des mousses. 

(Lamartine) 

Reposait mollement nue et surnaturelle 
(Hugo, Le Satyre) 
Une bouche mutine oü la petite moue 
D’Esme£ralda se mele au sourire et se joue. 

(Th. Gautier, Albertus) 

Une mer de brousllards batgnait les edifices (Baudelaire) 
J’ai cherche dans l’amour un sommeil oublieux (ld.) 
A mon amour profond et doux comme la mer  (ld.) 
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Elle meurt dans mes bras d’un mal qu’elle me cache 
( Phedre) 


14. Flüssige Laute (|). 


L’immense Mer sommeille. Elle hausse et balance 
Ses houles oü le Ciel met d’eclatants tlots. 
(Leconte de Lisle) 
Seul et derriere lui, dans les nuits eternelles, 
Tombaient plus lentement les plumes de ses aıles. 
(Hugo, Fin de Satan) 
Le long fleuve de fiel 5a douleurs anciennes 
(Baudelaire) 
Une atmosphere obscure enveloppe la ville (Id.) 
Et de longs corbillards, sans tambour ni musique, 
Defilent lentement dans mon äme. L’espoir... (Id 
Et comme un long linceul trainant a Orient, 
Entends, ma chere, entends la douce nu:t qui marche. (Id.) 
Sur le dos satine des molles avalanches, 
Mourante, elle se livre aux longues pämoisons, 
Et promene ses yeux sur les visions blanches 
Qui montent dans l’azur comme des floraisons. (ld.) 
Mais la tristesse en moi monte comme la mer 
Et laisse en refluant sur ma l&vre morose 
Le souvenir cutsant de son limon amer. (Id.) 
Et lentement montait la divine fum£e | 
Dans lair doux du matin, onduleuse, embaumee ... (Id.) 


15. Rollende Laute (r). 


. #Eclairs et de tonnerres 
Deja grondant dans Pombre a lU’heure oü nous parlons. 
(Hugo, Burgraves) 
. et jelE son corms 

Au torrent qui rugit comme un tigre dehors. (Ibid.) 
Au-dessus du torrent qui dans le ravin gronde (Ibid.) 

Au bruit de l’ouragan courbant les branches d’arbres 
(Ibid.) 
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... les flancs du noir nuage 
Roulaient et redoublaient les foudres de l’orage. 
(Vigny, Moise) 
Tantöt faire voler un char sur le rivage ( Phedre) 
Le perfide triomphe et se rit de ma rage (Andromaque) 
(Hier drückt das r das wütende Zähneknirschen der vor 
Eifersucht rasenden Hermione aus.) 


16. Hauchende Laute (, f). 


Et la voile flottait aux vents abandonnee ( Phedre) 
Le moindre vent qui d’aventure 
Fait rider la face de l’eau... (La Fontaine I, 22) 
Par les fentes des murs les miasmes fi&vreux 
Filent en s’enflammant ainst que des lanternes 
Et pen£trent vos corps de leurs Yarfums affreux. 
(Baudelaire, Femmes damne£es) 
Plongez au plus profond du gouffre oü tous les crimes, 
Flagelles par un vent qui ne vient pas du ciel. (Id.) 
L’air est plein du frisson des choses qui s’enfuwient (Id.) 
Un soufflement de forge emplit le firmament 
(Hugo, Suprematie) 
Avez-vous vu Venus & travers la foret 
(Id., Contemplations) 


17. Säuselndeundzischende Laute (s,2,c,ch). 
&) Als Ausdruck eines säuselnden oder zischenden Geräusches. 


Pour qui sont ces serpents qui sifflent sur vos tetes 
ndromaque) 
 Tircis qui lapercut se glisse entre les saules 
(La Fontaine II, 1) 
Jamais rien de leur sein en souleve un soupir 
| (Lamartine, Jocelyn) 
...0n eüt dit les coups d’asle 


D’un zephir eloigne glissant sur des roseauz. 
(Musset, Zusie) 
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Dans les buissons seches la bise va sifflant 
| (Sainte-Beuve) 
Les choses qui sortaient de son nocturne esprit 
Semblaient un glissement sinistre de viperes. 
(Hugo, La rose de l’infante) 
b) Als Ausdruck des Schauderns. 
.Ses froids embrassements ont glace ma tendresse 
( Phedre) 
Jusqu’au fond de nos caurs notre sang s’est glace 
(Ibid.) 
 J’as revu l’ennemi que j’avais Eloigne: 
Ma blessure trop vive aussitöt a saigne. (Ibid.) 
Mon sang commence @ se glacer 
(La Fontaine I, 12) 
Je sentis sur ma main sa bouche de serpent 
(Hugo, Ruy-Blas) 


c) Als Ausdruck des Hasses, des Zorns, der Ironie, der 
Verachtung, der Eifersucht. 


Je suis le seul objet qu’il ne saurait souffrir (Phedre) 
Je respire ü la fois l’inceste et Ü’imposture. 

Mes homicides mains, promptes ü me venger, 

Dans le sang innocent brülent de se plonger. 
Miserable! Et je vis? Et je soutiens la vue 


De ce sacre soleil dont je suis descendue. (Ibid.) 
Ce n’est pas tout. Il faut maintenant m’eclaireir 
St dans sa perfidie elle a su reussir. ( Bajazet) 


De vos desseins secreis on est trop Eclairci; 
Et ce n’est pas Calchas que vous cherchez ici. 
(Iphigenie) 

Et lorsqu’a sa fureur j’oppose ma tendresse, 
Le soin de son repos est le seul qui vous presse. (Ibid.) 
Voyons s’ıl soutiendra son indigne artifice (Ibid.) 
On veut sur vos soupcons que je vous satisfasse? 

( Britannicus) 
Vous n’aurez point pour moi de langages secrets; 
J’entendrai des regards que vous croirez muels; 
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Et sa »erte sera Vinfaillible saluire 
D’un geste ou d’un soupir echappe pour lui plaire. | 
(Ibid.) 
Neron de vos discours commence Ad se lasser. (Ibid.) 
Vous savez sa coutume, et sous quelles tendresses 
Sa haine sait cacher ses trompeuses adresses. 
(Mithridate) 


(Der Eindruck des Schrillen ist meist verstärkt durch helle 
Vokale.) 


18. 
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Charakteristische Konsonantenver- 
bindungen. 


a) Hauchende, zischende und flüssige Laute: 
Se trouva fort depourvue 
Quand la bise fut venue. (La Fontaine I, 1) 
. Notre souffleur @ gage 
Se gorge de vapeurs, s’enfle comme un ballon, 
Fait un vacarme de demon, 


Siffle, souffle, tempäte... (Id., VI, 3) 
On marquait d’un fer chaud le sein fumant des femmes 
(Hugo) 


Nous eniendrons quelqu’un flotter, un souffle errer, 
Des robes effleurer notre seuil solitaire. 
(Id., Contemplations) 
Un frais parfum sortait des touffes d’asphodele 
Les souffles de la nuit flottaient sur Galgala. 
(Id., Booz endormt) 
L’huile et le plomb Fon ruisseler sur leurs casques 
(Id., Burgraves) 
O’est toi qui chuchotant dans le souffle du vent 
(Musset, Rolla) 
... la nui sur la pelouse 
Balance le zephir dans son voile odorant. 
(Id., Nuit de Mai) 
J’ai cru qu’une forme voilee 
Flottait la-bas sur la foret. (Ibid.) 


b) Verbindung von hauchenden, zischenden, flüssigen und 
rollenden Lauten: 


D’une secrete horreur je me sens frissonner (Iphigenie) 
Souvent, jusqu’d mon 6aur qui semble se glacer, 
Je sens en longs frissons courir son froid baiser. 
(Hugo, Ruy-Blas) 
Fröle d’un pied craintif Veau froide du bassın. 
(Heredia, Le bain des nymphes) 
La foret qui fremit, pleure sur la bruyere 
(Musset, Le saule) 
L’insensible amour que tu me vins promeltre 
Passe, et dans un frisson | brise Narcisse, et fuit. 


(Paul Valery, Narcisse) 


c) Verbindungen mit Lippenlauten (p, b, m, v, f). 


Die Lippenlaute haben die Eigentümlichkeit, daß sie bei 
ihrer Artikulation sichtbar sind. Die charakteristische Be- 
wegung der Lippen kann dem Laut einen gewissen Ausdrucks- 
wert geben. Bald ist es das verächtliche Vorschieben der 
Unterlippe, bald das Zucken und Beben des Schmerzes. 

Beispiele für den Ausdruck der Verachtung: 

Je ne prends point pour juge un peuple temeratre 
(Athalie) 
Tandis que l’ennemi, par ma fwite trompe, 
Tenait apres son char un vain peuple occupe. 
(Mithridate) 
Malgre tout son orgueil, ce monarque si fier 
A son tröme, a son lit daigna l’associer, 
Sans qu’elle eüt d’autres droits au rang d’imperatrice 
Qu’un peu d’attraits peut-Ere et beaucoup d’artifice. 
( Bajazei ) 
. Voudrais-tu qu’d mon äge 
Je fisse de l’amour le vil apprentissage? 
Qu’ un caur qu’ont endurci la fatigue et les ans 
Susoit d’un vain plaisir les conseils imprudents? (Ibid.) 
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Quot toujours #1 me manquera | 
Quelgqu’un de ce peuple imbecile. (La Fontaine IX, 19) 
Prophete de malheur! babillarde! dit-on, 
Le bel emploi que tu nous donnes! 
Il nous faudrait mille personnes 
Pour eplucher tout ce canton. (Id., I, 8) 
Mon Dieu, que votre esprit est d’un &tage bas! 
Que vous jouez au monde un petit personnage. 
(Moliere, Femmes savantes) 
A des partis plus hauts ce beau fils doit pretendre 
(Corneille, Le Cid) 
Pere denature, malheureux politique, 
Esclave ambitieux d’une peur chimerique etc. 
- (Id., Polyeucte) 
D’une bouche bavant une bave imbecile 
(Hugo, L’äne) 
La creature m’a tout a l’heure insulie. 
Petit! voila le mot qu’a dit cette femelle. 
(Id., Eviradnus) 
Vous avez peur d’une ombre et peur d’un peu de cendre. 
Oh! vous Etes petits! (Id., A la colonne) 
Ce n’est pas m&me un juif! O’est un paien immonde, 
Un ren£egat, l’opprobre et le rebut dw monde, 
Un fetide apostat, un oblique Etranger. 
(Id., Chants du crepuscule) 


Beispiele für den Ausdruck des Schmerzes: 
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Helas! il mourra donc. Il n’a pour sa defense 

Que les pleurs de sa m£re, et que son innocence. 

Et peut-Etre apres tout, en l’etat oü je suis, 

Sa mort avancera la fin de mes ennuıs. 

Je prolongeais pour lui ma vie ei ma misere; 

Mais enfin sur ses pas j’irai revoir son pere. 
(Andromaque) 

Je passais jusqu’aux lieux oü l’on garde mon fils. 

Puisqu’une fois le jour vous souffrez que je vore 

Le seul bien qui me reste et d’Hector et de Trote, 


J’allais, Seigneur, pleurer un moment avec lur: 
Je ne l’ai point encore embrasse d’aujourd’hui. (Ibid.) 
Il m’aurait tenuw lieu d’un pere et d’un Epouzx; 
Mais il me faut tout perdre et toujours par vos COUups. 
(Ibid.) 
Jamais femme ne fut plus digne de pitie ( Phedre) 
. et lui dit en pleurant: 
Dispensez-moi, je vous supplie; 
Tous les plaisirs pour moi sont. perdus. 
J’aimais un fils plus que ma vie: 
Je n’ai que lus: que dis-je, helas! je ne lat plus! 
On me la derobe, plaignez mon infortune. 
(La Fontaine IX, 1) 
Nous faut-il perdre encore nos tetes les plus cheres 
Et venir en pleurant leur fermer les paupieres. 
(Musset, A la Malibran) 
Il »pleure; Pempereur pleure de la souffrance 
D’avoir perdu ses preux, ses douze pairs de France. 
(Hugo, Aymerillot) 


19. Charakteristische Wirkung des Hiates. 


Der Hiat weckt durch sein Gähnen das Gefühl der Leere 
oder der Spannung. Dieses unangenehme Gefühl kann vom 
Dichter für gewisse Wirkungen verwendet werden. In der 
Zäsur kann der Hiat den Eindruck einer gewissen Weite 
machen. Er kann auch einem vorhergehenden Laut einen 
gewissen Nachhall geben. An besonders betonten Stellen 
wirkt er wie der Ausdruck des Ekels. 


Beispiele: 
Le sang de vos rois crie — | et n’est point &coute 
(Athalie) 
Dispersa tout son camp — | @ laspect de Jehu (Ibid.) 
L’essieu crie — et se rompi . (Phedre) 
Il faut perdre Aricie —,; | il faut de mon Epouse . 
(I bid. ) 
Moi jalouse! et T’hesee — | est celus que j’implore! in 
(Ibid.) 


9 Spoerri, Franz. Metrik. 
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Quelle Plaintive voix | crie — au fond de mon ceur 


(Ibid.) 
A ces mols cria — | haro sur le baudet 
(La Fontaine VII, 1) 
Purs malgr& quelques — heurts | et quelgues . Das 


(Id. %, 1) 
Apres bien du travail | le coche arrive au — haut 
(Id. VII, 9) 
Et que de Uhorizon — | embrassant tout le cercle 
(Baudelaire) 


St par une nuit bleue — | et froide de Decembre 
Je la voyais tapie — | en un coin de la chambre. (Id.) 


Dans le vin — informe et mystique (Id.) 
Le souvenir cuisant de son. limon — amer (Id.) 
Leur chanson de sanglots — heurtee (Id.) 
Sosie — inexorable, ironique et fatal (Id.) 


La rue — assourdissante autour de moi — hurlant (Id.) 
O’est la foule,; et ceci me — heurte et me deplait 
(Hugo, Annee terrible) 
Le bourreau vient, la foule effarte — esoutait 
(Id., Le marquis Fabrice) 
Lä, le bruit de l’orgie; | — ici, le bruit des fers 
(Id., Burgraves) 
L’entraine, et quand sa bouche, ouverte avec effort, 
Orie —, il y plonge ensemble et la flamme et la mort. 
(Chenier) 


Ete, roche d’air pur, et toi, — ardente ruche. 
(Paul Valery, Ete) 


20. Charakteristische Wirkungen des Reimes. 


Das Alternationsgesetz wird gelegentlich durchbrochen, um 
dureh eine Folge von männlichen Reimen dem Gedicht einen 
straffen, markanten Charakter zu geben, oder um durch 
eine Folge von weiblichen Reimen die Umrisse aufzulösen 
und den. Eindruck des Weichen, Unbestimmten zu erwecken. 
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Toujours, par monts et vallons, 
Nous allons 
Au galop des Etalons, 


Toujours, toujours, de lavant, 
En buvant 
La liberte dans le vent. (Richepin, Les blasphemes) 
Ecoutez la chanson bien douce 
Qui ne pleure que pour vous plaire. 
Elle est discrete, elle est legere: 
Un frisson d’eau sur la mousse! .(Verlaine) 
Das Verbot der durchgehenden Assonanzen wird auch 
gelegentlich durchbrochen, um einem Gedicht oder einer be- 
stimmten Stelle den Charakter der Eintönigkeit zu geben. 
Es kommt auch vor, daß zusammengehörige Abschnitte um 
der geschlossenen Wirkung willen assonieren. 
Souvenir, souvenir, que me veux-tu? L’automne 
Faisait voler la grive & travers l’aır atone, 
Et le soleil dardait un rayon monotone 
Sur le bois jaunissant oü la bise detionne. (Verlaine) 
(Siehe noch bei Verlaine: J! pleure dans mon caur ....) 
L’impie Achab detruit, et de son sang tremmpe 
. Le champ que par le meurtre il avant usurpe,; 
Pres de ce champ fatal Jezabel immolee, 
Sous les pieds des chevaux cette reine foulee, 
Dans son sang inhumain les chiens desalteres, 
Et de son corps hideux les membres dechires . 
( Athalie ) 
Je ne crois pas que sur la terre 
Il soit un heu d’arbres plante 
Plus celebre, plus visite, 
Mieux fait, plus joli, plus hante, 
Mteux exerce dans lart de plaire, 
Plus examine, plus vante, 
Plus decrit, plus lu, plus chante, 
Que Pennuyeuz parc de Versailles. 
‘(Musset, Sur trois marches ...) - 
g9* 
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5. Kapitel. 
Der Prosarhythmus. 


1. Der Unterschied zwischen Poesie und 
Prosa. 


Es gibt zwischen beiden Bereichen keine scharfe Grenze. 
Der Unterschied kann nur in einem Mehr oder Minder an 
rhythmischen Werten bestehen. Poesie ist durch das Vor- 
wiegen der rhythmischen Konstanten, Prosa durch das Ueber- 
handnehmen der Variation gekennzeichnet. Damit geht Hand 
in Hand eine Verschiedenheit in der sprachlichen Intensi- 
tät. Poesie strebt nach Spannung und Bewegtheit. Die Prosa 
nähert sich dem Spannungslosen, Unbewegten. Von der 
äußersten Intensität der Sprachbewegung bis zur letzten 
Auflösung reicht eine fein nuancierte Stufenleiter. An jedem 
Punkte dieser Skala ist das Gefühl für Poesie und Prosa 
verschieden. ‚Ein Vers Molieres ist bei ihm Poesie, bei Cor- 
neille wäre er Prosa‘‘, sagt schon der alte Batteux. 


2. Prosodische Besonderheiten der Prosa. 


Fassen wir nun ein typisch prosaisches Sprachgebilde näher 
ins Auge, so müssen wir gleichzeitig an ihm feststellen, was 
es mit der Poesie gemein hat und worin es sich von ihr 
unterscheidet. 

Auf dem Gebiet der Satzgliederung (des Nu- 
merus) sind weitgehende Uebereinstimmungen zu beob- 
achten. Betonte Grundwörter bilden den Kern eines Taktes. 
Takte schließen sich zu elementaren syntaktischen Einheiten 
zusammen. Das Kolon entspricht dem Vers, die Periode der 
Strophe. Gleiche Silbenzahl und gleiche Akzentverteilung 
können den Satz zu einem der Poesie nahe verwandten 
rhythmischen Gebilde machen. Die folgende Prosamaxime 
La Rochefoucaulds besteht aus zwei achtsilbigen Kola, deren 
jedes zwei gleiche Takte umfaßt: 
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Nous avons tous | assez de force 4/4 

Pour supporter | les maux d’autru:. aa 
(Wir können hier sogar den Wechsel des weiblichen und 
männlichen Ausgangs konstatieren.) 

Allerdings in längeren Abschnitten würden sich sofort 
allerlei Ungleichheiten zeigen. Auch fehlt hier der Reim. 
Die Takte sind gegenüber Alexandrinertakten länger, fließen 
also rascher, die Gliederung ist weniger ausgeprägt. Infolge 
des rascheren Fließens und der flaueren Betonung werden 
öfters schwache Silben unterdrückt. Das ‚stumme e‘‘ ver- 
schwindet häufiger, aneinanderstoßende Vokale werden mehr 
verschmolzen als in der Poesie !). 

Da der Satzbau viel mehr im Vordergrund steht als im 
Vers, spielen die syntaktischen Gliederungen eine größere 
Rolle. Vor allem ist nun wichtig die Unterscheidung in einen 
aufsteigenden und absteigenden Satz mit dem bestimmenden 
Einschnitt der Satzzäsur. Zur deutlichen Abgrenzung 
der wichtigen Satzglieder kann die Klausel dienen. Auf 
dem Gebiet der Prosa wird unter Klausel die Schlußkadenz 
eines syntaktischen Abschnittes verstanden. Es kommt aber 
bei der Bestimmung der Klausel darauf an, von welcher 
Einheit aus sie betrachtet wird. Die Klausel einer großen 
Periode kann ein ganzes Kolon oder sogar eine Gruppe von 
Kola umfassen. Der Klausel gleichsam entgegengesetzt ist 
der neu einzuführende Begriff des Ansatzes. Wir ver- 
stehen darunter einen Satzteil, der eine Reihe von parallelen 
Gliedern einleitet. 

Beispiel: 

Si je pouvais faire en sorte 
que tout le monde eüt de nouvelles raisons 
pouraimer 

ses devoirs, 

son Prince, 

I) Der Einfachheit halber zählen wir im folgenden die Silben wie 
in der Poesie. Nur hie und da, wo es der Rhythmus gebieterisch 


Mn werden wir ein „stummes e‘“ vor Konsonant nicht mit- 
zählen. 
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8a palrie, | 4 

ses lois; | note 
..-qwonpüt mieuxsentirsonbonheur 

dans chaque pays, | 

dans chaque gouvernement, 
dans chaque poste 
ou Von se trouve, 
je.me croirais le plus heureux des mortels. _ 
(Montesquieu, L’esprit des lois) 
- Der Satzbau ist in der Prosa viel freier als in der Poe- 
sie. Er gibt darum Anlaß zu den mannigfaltigsten Symme- 
trien und Parallelismen. 
: Auch auf dem Gebiet der Satzbewegung (des 
Rhythmus im engeren Sinn) lassen sich viele 
Uebereinstimmungen zwischen Poesie und Prosa feststellen. 
Folgen sich die Akzente in annähernd gleichwertigen Ab- 
ständen, so entsteht der Eindruck der Bewegtheit. Die Be- 
wegung kann regelmäßig sein; oder es findet Tempowechsel 
statt: Beschleunigung durch Häufung der unbetonten Silben, 
Verlangsamung durch Häufung der betonten-Silben, Stauung 
durch Doppelakzente. Auch hier spielen die affektische Be- 
tonung, die dynamischen und melodischen Akzente hinein. 
. Auf dem Gebiet des Satzklanges (der Wort- 
harmonie) besteht wieder die Möglichkeit, mit allerlei 
Lautfarben, Alliterationen und Assonanzen der Sprache höhere 
Leuchtkraft zu verleihen. Auch die Qualität des sprachlichen 
Materials, die besondere Auswahl der Wörter und Wendungen 
trägt zur Erhöhung der stilistischen Tönung bei. u 
Alle diese Steigerungsmittel sind aber weniger ausgeprägt 
und wirken diffuser als in der Poesie. Die Akzente sind 
weniger deutlich, die Bewegung flauer. Die rhythmischen 
Konstanten treten weniger hervor. Die Ungleichheiten nehmen 
einen breiteren Raum ein. | 
Wenn nun in der Satzgliederung die ungleichen Kola über- 

wiegen, wenn die Akzente in zu großen und unregelmäßigen 
Abständen aufeinanderfolgen, wenn die reinen Klänge durch 
die farblosen und unangenehmen Lautgruppen übertönt wer- 
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den, wenn das Sprachmaterial allzusehr an den Alltag ge- 
mahnt, dann haben wir es nur noch mit der unbewegten, 
nackten Zweckprosa zu tun. 

Solange aber die rhythmischen Konstanten durch die Va- 
riation vernehmlich hindurchklingen, sind wir der Poesie 
noch zugekehrt. Diese Konstanten sind dann wie die Spuren. 
eines verwehten und überwachsenen Feldweges, die uns 
das tröstliche Gefühl des Geführtseins geben. Zu 


3. Die Uebergangsformen zwischen Poesie 
| und Prosa. 


Sie sind so zahlreich und zerfließend wie die Nuancen des 
Regenbogens. Es lassen sich aber die zwei Endpunkte und 
einige Hauptstationen erkennen: 

a) Gebundene Verse (po6sie, vers) = gebunden in Akzent- 
oder Silbenzahl. 

. b) Freie Rhythmen (vers libre) = bei ungebundener Silben- 
zahl noch starke Neigung zu lyrischer Bewegtheit. - | 

c) Rhythmische Prosa (po&me en prose, prose cadencee) = 
Vorherrschen des Inhaltlich-Deskriptiven bei lyrischer Ge- 
samttönung,:. Neigung zum kurzen, in sich Beh SEHEN 
Prosastück. 

d) Literarische Prosa (prose litteraire) = völlig offene Form, 
aber gehoben durch künstlerische Absicht. 


.e) Zweckprosa (la prose toute nue). 


4. Der Verslibre. 


Er hat zu allen Zeiten existiert. 
Der. Ausdruck kommt schon im Malade Imaginaire (II, 5) 
als gleichbedeutend wie prose cadencee vor. 

In der früheren französischen Metrik verstand man unter 
Vers libres eine Mischung von Versen klassischen Baus, aber 
ungleicher Länge. (Beispiel: die Fabeln La Mo- 

lieres Amphitryon.) j 
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Seit dem Ende des 19. Jahrhunderts verwendet man den 
Ausdruck für Verse, die sich völlig vom klassischen Schema 
befreit haben. Schon der romantische Alexandriner war eine 
Auflockerung des klassischen Verses. Er ließ das Enjambe- 
ment zu und ersetzte die Zäsur in der Mitte durch zwei Ein- 
schnitte, die den Vers in drei Takte einteilten. Der moderne 
Alexandriner geht noch weiter, indem er die coupes in be- 
liebiger Anzahl und Stellung verwendet. Der Vers libre sprengt 
vollends den metrischen Rahmen, indem er die Silbenzahl 
freiläßt. Noch freier geht er mit den übrigen prosodischen 
Regeln um. Sogar der Reim wird gelegentlich in ein System 
von Assonanzen umgewandelt. 


Die rhythmischen Konstanten, auf denen der Vers sich 
aufbaut, sind sehr verschiedener Art. Ein Gedicht Henry 
Batailles beginnt mit regelmäßigen Versen (Alexandrinern!), 
dann fängt die Bewegung an, ungleich und schwankend zu 
werden — ‚‚es ist, als ob man auf die schlanke Rauchsäule 
der Zigarette bliese, um ihre Linie zu verwirren‘ (nach Du- 
hamel zitiert): 


Ne bouge pas, la lune a remue sur l’eau; (12) 
Les feuilles mortes n’osent pas s’approcher d’elle... (12) 
Viens, ne fais pas de bruit, c’est Üheure des roseaux. (12) 
Nous tremperons nos doigts dans la lun(e) fraiche et belle 


(12) = (6/6) 
Et nous la troublerons presque en soufflant dessus. 
(12) = (7/5) 


Elle voudrait peut-Etre aller a la derive, (12) = (6/6) 
Vers les longs fleuves dont elle s’est souvenue ... 
(12) = (5/7) 
In einem Gedicht Henri de Re&gniers beginnen alle Verse 
mit einem sechssilbigen Halbvers (Alexandriner!), der andere 
Halbvers ist ungleich lang: 


En allant vers la Ville | oü Von chante aux terrasses 
Sous les arbres en fleurs | comme des bouquets de fiancees, 
En allant vers la Ville | oü le pave des places 

Vibre au soir rose et bleu | d’un silence de danses lassees .. . 
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Gerade weil der Vers libre durch seine unbegrenzte Beweg- 
lichkeit leicht den Charakter des Unbestimmten, Zerfahrenen 
bekommt, tritt um so stärker als Kompensation das Spiel 
der Assonanzen und Alliterationen hervor. Der Vers libre will 
mit dem Klangzauber der Wagnerschen Musik wetteifern. 
Bei einigen Dichtern wird das Haschen nach seltenen Klang- 
wirkungen zur Manier, z. B. bei Stuart Merril: 


Le fol effroi des venis, avec des froufrous freles... 
Module en mal d’amour sa molle melodie ... 


Bei La Forgue, dem eigentlichen Schöpfer des Vers libre 
(Rimbaud und Whitman haben den Anstoß gegeben und 
Gustave Kahn hat die theoretischen Pionierdienste geleistet), 
bekommt der Vers libre noch den Beigeschmack der müden 
Ironie: 


Ainsi donc, pauvre, päle et pietre individu 

Qui ne croit ü son Mori qu’a ses moments perdus, 

Je vis s’effacer ma fiancee 

Emportee par le cours des choses, 

Telle l’enine voit s’effeuiller, 

Sous pretexte de soir sa meilleure rose... 

Mon corps, ö ma seur, a bien mal a sa belle däme... 


Auch über diese aufgelöste Form schwebt noch das Ge- 
spenst des Alexandriners. Ueberhaupt ist der eigentliche 
Sinn des Vers libre, daß er immer an das klassische Versmaß 
erinnert, um dann in dessen Durchbrechung das Gefühl der 
Freiheit zu gewinnen. Seine Beweglichkeit soll ihn in den 
Stand setzen, die flüchtigsten Stimmungen der Seele nach- 
zuzeichnen. Der Kampf gegen den Alexandriner geschah 
aber meist nicht aus kräftigem, neuem Wollen sondern aus 
Müdigkeit und Nervosität. Darum ist die lyrische Ernte 
der Verslibristen sehr mager ausgefallen. Ihr Fehler war, 
daß sie den strengeren Vers verdrängen und den lockeren 
an seine Stelle setzen wollten. Ihr Verdienst ist, daß sie freie 
Formmöglichkeiten schufen, die wohl neben den klassischen 
Maßen ihr Daseinsrecht haben. 
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5. Das Po6me en prose 


Es ist der ehrliche Bruder des Vers libre. Doch steht es 
schon näher der Prosa. Es kennt höhere und alltäglichere 
Formen: die große hymnische Prosadichtung wie der ‚Cen- 
taure‘‘ von Maurice de Gu£rin, die ‚Odes‘‘ Claudels, die 
„Anabase‘‘ des St. John Perse auf der einen Seite und auf 
der andern das kleine, zwischen dem Stimmungsbild und 
der philosophischen Anekdote schwankende, dem Stilleben nah 
verwandte Prosastück, das Baudelaire und Rimbaud pfleg- 
ten, und das sich heute einer großen Beliebtheit erfreut. Das 
Poeme en prose im weiteren Sinn ist zu allen Zeiten lebendig 
gewesen. Aus jeder Predigt Bossuets, aus manchen philo- 
sophischen und wissenschaftlichen Werken, Romanen und 
Essays ließen sich Bilder herausschneiden, die durch ihre 
innere Geschlossenheit und einheitliche, gehobene Tönung da- 
zu bestimmt scheinen, ein Dasein für sich zu führen. -- 


Der Form nach ist das Poeme en prose noch gelockerter 
als die Verslibredichtung. Doch wiegen die rhythmischen 
Konstanten noch stark vor. Der Vergleich zwischen der Vers- 
fassung und der Prosafassung des gleichen Gegenstandes bei 
Baudelaire ist sehr instruktiv. 


Die zwei ersten Strophen des Gedichtes „La chevelure‘“ 
entsprechen genau den zwei ersten Abschnitten des Prosa- 
stückes ‚Un hemisphere dans une chevelure‘‘ (wir ordnen 
das Prosastück nach rhythmischen Abschnitten): 


O toison, moutonnant jusque sur l’encolure! 

O boucles! O parfum charge de nonchaloir! 
Extase! Pour peupler ce soir lalcöve obscure 
Des souvenirs dormant dans cette chevelure, 

Je la veux agiter dans l’air comme un mouchoir! 
La langoureuse Asie et la brülante Afrique, 

Tout un monde lointain, absent, presque defunt, 
Vit dans tes profondeurs, for&t aromatique! 
Comme d’autres esprits voguent sur la musique, 
Le mien, ö mon amour! nage sur ton parfum. 
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. Laisse-moi | resprer - .:...(6) 


longtemps, | longtemps, (4) 
l’odeur | de tes cheveuz, (6) 
y plonger | tout mon visage, . (7) 
comme un homme | aliere _ (6) 
dans l’eau | d’une source, (5) 
et les agiter | avec ma main - (8 


pour secouer | des souvenirs | dans l’air. (10) 


Si tu pouvais savoir (6) 
tout ce que je vois! (5) 
tout ce que je sens! (5) 
tout ce que j’entends (5) 

dans tes cheveux! (4) 


Mon äme | voyage | sur le parfum (10) 
comme l’äme | des autres hommes | sur la musique. (13) 


Die originellere Fassung ist ohne Zweifel die prosaische. 
An der poetischen sind rhythmisch einzig bemerkenswert die 
zwei letzten Verse — große hin- und herwogende Alexan- 
driner, in denen die Symmetrie verstärkt ist durch: den 
Doppelakzent über der Zäsur. Die Inversion wird in der 
Prosafassung wieder aufgehoben. 


Die erste Prosastrophe ist durch die ungefähr gleich langen 
Zweitakter gekennzeichnet, deren Bewegung durch das ge- 
dehnte longtemps, longtemps von Anfang stark betont ist. 
Die Periode wird nachhaltig abgeschlossen durch die drei- 
taktige Klausel. Die. zweite Strophe nimmt den Dreitakter 
in den drei gleichgebauten Zwischengliedern wieder auf, die 
durch den Akzent am Anfang und am Schluß an die Zwei- 
takter der ersten Strophe anklingen. Die zwei letzten Kola 
sind wiederum dreitaktig gebaut. Der Parallelismus des Ge- 
dankens wird unterstrichen durch die Symmetrie der Schlüsse: 
sur le parfum — sur la musique. | 


Es ist klar, daß eine solche Häufung von ce 
Konstanten auf die Dauer ermüdend wirken müßte. Sie 
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sind gerechtfertigt durch die lyrische Tönung des Stückes 
und durch seine Kürze. 


6. Literarische Prosa und Zweckprosa. 


Da die literarische Prosa die eigentliche Heimat des Prosa- 
rhythmus ist, müssen von Anfang an mit aller Deutlichkeit 
ihre Grenzen abgesteckt und ihre Möglichkeiten aufgewiesen 
werden. Wir stellen zwei Prosastücke des gleichen Autors 
nebeneinander. Beide sind den Morceaux choisis Gides ent- 
nommen; das erste ist Zweckprosa, das andere literarische, 
allerdings sehr gehobene, schon dem Poeme en prose zunei- 
gende Prosa (// = »atzzäsur; - = Satzende; siehe II,8): 


a) Certains nationalistes | contestent | jusqu’au droit | 

de traduire | ou de lire | les Etrangers, || 

sous pretexte | que ce qui s’y trouve | de non frangais, | 
d’exotique, 

est fait | pour intoxiquer | la France; - 

que la France | ne peut assimiler |] 

rien | qui ne soit deja francais | par avance, - 

ei que ce qui, | dans ces fächeux auteurs, | 

se peut absorber | sans peril, |] 

ce sont toutes qualites | que nous n’avions PAS su recon- 
naitre | en nous-memes; - 

que les voisins || nous servaient tout bonnement | notre 
bien propre - 

et que si Von recherchait mieux, || 

on trouverait | @ tout ce que nous admirons | chez eux, 

toujours | une origine | frangaise. - 

b) Blidah! |] Blidah! - 

Fleur | du Sahel! |] 

petite rose! - 

Je t'ar vue |] 

tiede | et parfumee! 


pleine | de fewilles | et de roses. - 
La neige | de lhiver |] avast fu. - 
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Dans ton jardin | sacre |] 
Iwisait / mystiquement 


ta mosquee | blanche r 


un 


et la liane || ployait | sur les fleurs. - 


Un olivier |] disparavssait | sous les guirlandes 
qu’une glyoine | lui offrait. - 


L’air suave || apportait | le parfum 
qui s’elevait | des fleurs | d’orangers, - 


et meme / les mandariniers / greles /] DEE: = 


gs 
Du plus haut | de leurs hautes branches || 
les eucalyptus | delivres 


laissavent tomber | leur vieille Ecorce, - 
elle pendait, | protection usee, |] 


comme un habit | que le soleil | fait inutile, 
comme ma vieille morale | qui ne valait | que pour Uhiver. - 
Wir stellen zunächst die Numeri der zwei Strophen zu- 
sammen (die erste Zahl bezeichnet die Akzente oder Takte, 


die Zahl in Klammern die Silbenzahl): 


a) 
(13) 
(11) 
(17) 
(9) 
(10) 
(11) 
(10) 
( 8) 
(19) 
(15) 
( 8) 
(14) 
(9) 
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Ueber gewisse Akzentsetzungen, Kolaeinteilungen könnte 
man streiten. Es ist natürlich auch in Betracht zu ziehen, 
daß ein stark zur Symmetrie neigender Satz von vornherein 
zum Auffinden von Parallelismen lockt, die gar nicht vor- 
handen sind. Aber auch wenn man einen starken Fehler- 
koeffizienten einsetzt, so ist doch der Unterschied der zwei 
Numeri verblüffend. Bei a können keine zwei Kola zueinander 
in Beziehung gesetzt werden. Die Zahlen an sich sind meistens 
scheußlich (13, 17, 19). Die Takte schwellen bis zu einer 
Größe von 8 und 9 Silben an. Wenn wir nun, von der Satz- 
gliederung zur Satzbewegung übergehend, den Rhythmus, 
die Abfolge der Akzente näher ins Auge fassen, so fällt uns 
wiederum der Reichtum des Abschnittes b auf. Eine wiegende, 
kosende Grundbewegung wird schon von Anfang an durch 
die zwei Blidah angegeben. Takte mit Akzent am Anfang 
und am Schluß (Wiegetakte) verstärken dieses Bewegungs- 
motiv: Fleur du Sahel | tiede et parfumee | mystiquement.... 


Da und dort werden durch Doppelakzente bedeutsame Wort- 
gruppen rhythmisch unterstrichen: mosque£e blanche, mandari- 
niers greles. Auch an affektischen Betonungen fehlt es nicht. 
Die Inversion des Satzes Dans ton jardin sacre ... läßt nach 
und nach die Vision der weißleuchtenden Moschee auftauchen. 
Der Gegensatz des harten nordischen Winters zu dieser 
blühenden, glühenden Tropenstadt ist rhythmisch ausgedrückt 
dadurch, daß alles, was an den Winter erinnert, aus dem 
weichen Gewoge der Grundbewegung herausfällt. Der einzige 
eingliedrige Satz ist der Satz: La neige de l’hiver avant fur. 
Die alte Rinde, die der alten Moral gleichgesetzt wird, fällt 
in der absoluten Konstruktion ‚‚protection usee‘“ gleichsam 
aus dem Satzgefüge heraus. Die einzig übelklingenden, un- 
rhythmischen Takte sind eben diese: protection usee und 
comme ma vieille morale. | Ä 

Die Satzharmonie läßt vollends den Abstand zwischen den 
zwei Prosastücken als unüberbrückbar erscheinen. Die Klänge 
des Satzes a würden, wenn man darauf achtete, jedes empfind- 
liche Organ verletzen: contesitent, preiexie, inioxiquer, notre 
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bien propre, pretek- 8-te-ke-se-ki-si, e-ke-se-ki, usw. Wie klingen 
und singen dagegen alle Wörter und Sätze im zweiten Prosa- 
stück: Blidah! Blidah! ist schon wie der Anfang einer Melodie. 
Im Moscheesatz lösen sich aus dem Dunkel des ersten Kolon 
die hellen Laute von luisait mystiquement, die die leuchtende 
Vision der Moschee vorausnehmen. Die weichen, flüssigen 
Laute überwiegen im ganzen Stück, vor allem im Satz: et 
la liane ployait sous les guirlandes. Es gehört überhaupt zum 
Charakter dieser Vision, daß alle deutlichen Formen und 
harten Umrisse verwischt und aufgelöst werden. Von der 
ganzen Stadt sehen wir nichts als die Vegetation. Und das 
einzige Gebäude, das auftaucht, die Moschee, wird noch im 
gleichen Satz durch den Eindruck der üppigen Schling- 
pflanzen überwuchert. So verschwindet auch der Olivenbaum 
unter den Guirlanden der Glyzine. Wie die höchste, über- 
bordende Spitze eines Springbrunnens tönt der Anfang des 
Eukalyptussatzes, klanglich akzentuiert durch die zwei haut: 
Du plus haut de leurs hautes branches ... Zur Satzharmonie 
gehört auch der stilistische Klang der Wörter und Wendungen. 
Den zarten, seltenen Klängen wie l’air suave, les mandariniers 
greles usw. stehen im anderen Stück harte Zweckwörter wie 
nationalistes, sous pretexte, intoxiquer, assimiler, absorber, 
par avance gegenüber. 

Dieser Vergleich genügt um zu zeigen, wie groß der Ab- 
stand ist zwischen gewöhnlicher und gehobener Prosa, und 
wie mannigfaltig die Möglichkeiten des Prosarhythmus sind. 
Diese gilt es nun systematisch zu untersuchen. 


7. Die Satzgliederung (dr Numerus). 


Es lassen sich im Satzbau zwei Haupttypen unterscheiden: 
&) der hypotaktische (unterordnende) Satzbau = style perio- 
dique, b) der parataktische (nebenordnende) Satzbau = style 
coupe. Der style periodique neigt zu umfangreichen, mannig- 
faltig gegliederten Satzgebilden; der style coupe hat eine 
Vorliebe für kleine, einfache Sätze. Beide Stile sind immer 
gemischt; aber meist wiegt der eine oder andere Typus vor. 
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Eine wichtige Zwischenform muß noch genannt werden. Man 
kann sie als siyle a coupes bezeichnen. Sie zeichnet sich aus 
durch eine Neigung zur Hypotaxe, die aber immer wieder 
durch besonders markierte Einschnitte (coupes im prägnanten 
Sinn) durchbrochen wird. Wenn Bossuet den style periodique 
und Voltaire den siyle coupe besonders deutlich illustrieren, 
so bietet Montesquieu die frappantesten Beispiele für den 
style @ coupes. 


Der Hang zur Symmetrie kommt vor allem im style 
periodique zum Ausdruck. Der typische style coupe sucht 
weniger die Symmetrie als Klarheit und Beweglichkeit. Der 
style & coupes rechnet mit dem Sinn für Symmetrie. Er liebt 
die große Linie. Aber er ist sehr empfindlich für die geistlose 
Harmonie und durchbricht darum immer wieder den Schwung 
des Satzes. 


8. Die symmetrischen Satzgliederungen. 


Es gelten hier die gleichen Symmetriegesetze wie für den 
Vers (siehe III, 2); aber die Parallelismen sind mannigfaltiger 
und veränderlicher. 


Die Grundsymmetrie ergibt sich aus der durch die Satz- 
zäsur bestimmten Teilung in einen aufsteigenden und ab- 
steigenden Satz. Diese Teilung kann mehr oder minder stark 
hervortreten. Sie kann auch ganz verwischt sein. Da wo 
sie deutlich hervortritt, bilden die Kola der beiden Teile 
ein korrespondierendes System, das je nach der Gleichheit 
oder Ungleichheit der einander entsprechenden Glieder alssym- 
metrisch oder asymmetrisch empfunden wird. Sätze, in denen 
die Glieder des aufsteigenden und absteigenden Teils in 
einem numerisch einfachen Verhältnis zueinander stehen, 
können als konsonierend, die andern als dissonierend be- 
zeichnet werden. 


Der Anfang der Oraison funebre de Henrietie de France 
ist ein berühmtes, oft zitiertes Beispiel eines konsonierenden 
Satzes: 
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Celus qui regne | dans les oteux, 2 (8) 
et de qui relövent | tous les empires, 2 (10) 
& qui seul | appartient 2 (6) 
la gloire, | la majeste | et l’independance, || 3 (12)// 
est aussi le seul | qui se glorifie 2 (10) 
de faire la los | aux roıs, 2(7) 
et de leur donner, | quand il lus plait, 2 (9) 
de grandes | et de terribles | lecons. 3 (10) 


Die Akzente der zwei Satzhälften sind absolut symmetrisch 
angeordnet. Die Symmetrie des nachfolgenden Satzes jst 
weniger deutlich ausgeprägt. 
Soit qu’il Eeleve | les trönes, 2(7 
 sost qu’il les abaisse, 1(5 
soit qu’il communique | sa puissance | aux princes 3 (11 
sort qu’sl la retire | a lui-meme, 2 (8) 
et ne leur laisse | que leur propre | faiblesse; / - “ N) / 
il leur apprend | leurs devoirs 2(7 
d’une maniere | souwveraine | et digne de lu:. a) 
Das Verhältnis 2:3 tritt schon im ersten Teil hervor. 
Darum wird der zweite Teil nicht als dissonierend empfunden. 
Der folgende Satz ist schon wieder regelmäßiger: 


Car, en leur donnant | sa puissance, |] 2 ( 8)// 
il leur commande | d’en user 
comme il fait lui-meme | pour le bien du monde; - 2 (11)- 


) 
) 
) 


et leur fait voir | en la retirant, |] 2 (10)// 
que toute leur majestE | est empruni£e, 2 (11) 
et que, pour ätre assis | sur le tröne, 2 ( 9) 
ıls n’en sont pas moins | sous sa main 2 (8) 
et sous son autorite | supr&me. 2 (9) 


Es sind zwei zusammengehörende Perioden, die beide mit 
einem Zweitakter beginnen, und von denen die eine mit 
zwei, die andere mit vier Zweitaktern aufhört. 


Die letzte Periode dieses Abschnittes ist wiederum ganz 
deutlich symmetrisch gebaut, allerdings nach einem andern 
Schema als die übrigen. 

10 Spoerri, Franz. Metrik. 
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O’est ainsi | qu’il instruit | les princes, |] 3 (8)/]/ 
non seulement | par des discours | et par des paroles, 3 (12) 
mars encore | par des effets | et par des exemples. 3 (12) 


Bei Rousseau finden wir ähnliche Satzkonsonanzen: 


M’imposez-vous | un silence eternel |] 2 (10) 
je saurat me contraindre | ü le garder. 2 (10) 
Me bannissez-vous | de votre presence, |] 2 (10) 
je jure | que vous ne me verrez plus. 2 (10) 
. M’ordonnez-vous | de mourir, |] 2(7) 
ah! ce ne sera pas | le plus difficile. - 2 (ll) 


(Nouvelle Heloise, I. Teil, 2. Brief) 


Noch ein Beispiel aus Flaubert (Madame Bovary): 


Ils habiteraient | une maison basse | a toit plat, || 3 (12) 


ombragee | d’un palmier, 2( 6) 
au fond | d’un golfe, F ( 4) 

au bord | de la mer. 2 ( 5) 

Ils se prom£neraient | en gondole, |/ 2( 9) 
ils se balanceraient | en hamac; 2( 9) 
et leur existence || 1( 65) 
serait facile | et large (2 ( 6) 
comme leurs vetements | de sote, 2( 8) 
toute chaude | et etoilee ( 2(7) 
comme les nuits douces | qu’ils contemplerasent. \2 (11) 


Der erste Satz ist ein Beispiel für die dreiteilige Reihe 
(phrase ternaire), die für Flauberts Stil typisch ist. Der am 
deutlichsten konsonierende Mittelsatz gibt in dem Hin und 
Her der Zweitakter und des Zweizeilers die wiegende Be- 
wegung der Gondel und der Hängematte wieder. 

Als Beispiel einer Mischung von konsonierenden und disso- 
nierenden Sätzen sei eine Stelle aus Chateaubriand (Atala) 


angeführt: 
Les deux rives | du Meschacebe |] 2 ( 9) 
presentent le tableau | le plus extraordinaire. 2 (13) 
Sur le bord occidental, | des savanes |] 2 (10) 
se deroulent | @ perte de vue; 2 ( 9) 
leurs flots de verdure, | en s’loignant, |] 2(9) 
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semblent monter | dans lazur du ciel, | 2 (9) 

ou ils s’Evanouissent. 1( 6) 

Aus dem Hin und Her der symmetrischen Satzteile fällt 

das letzte Kolon heraus. Es zeichnet gleichsam die Bewegung 
des sich auflösenden Horizontes nach. 


Grammont hat die interessante Beobachtung gemacht, daß 
in einer längeren Stelle aus Renan, in welcher der Verfasser 
einen Vergleich zieht zwischen Jesus und Paulus, alle Sätze, 
die sich auf Jesus beziehen, konsonierend, alle Sätze, die 
den ihm unsympathischen Paulus beschreiben, dissonierend 
sind. (Siehe Grammont Nr. 9c S. 172 ff.) 

Außer den über der Satzzäsur equilibrierten Symmetrien 
kommen die mannigfaltigsten Parallelismen in Betracht. Die 
einfachste Art des Parallelismus ist, einen Satz mit ungefähr 
gleich langen Kola zu konstruieren oder die Reihe der Kola 
von Zeit zu Zeit, nicht zu aufdringlich aber doch in fühlbarer 
Sättigung, mit gleichsilbigen Gliedern zu durchsetzen. Der 
Abbe Bremond !) weist nach, daß die Prosa der bekanntesten 
französischen Schriftsteller mit Achtsilblern gespickt ist. Er 
behauptet sogar, daß alle gute Prosa den Achtsilbler in 
einem Verhältnis von 83% enthält. Warum gerade den Acht- 
silbler? Weil er den goldenen Mittelweg innehält. Er ist 
ja auch unter den Versen der bequemste und in den leichteren 
Gattungen der beliebteste. 


Beispiele: 
Oublies-tu nos beaux soirs (6) 
dans des valldes silencieuses (8) 
ou la nuit mettait une douceur (8) 
qui desserrait ton caur fumant. (8) 
(M. Barres, Le voyage de Sparte) 
La robe du cheval fabuleux (8) 


frissonnait de reflets et de moires vivantes. (12) 

Sa tete un peu farouche, ses narines froncees, (12) 

son al plein d’Eclairs, mais oblique, 8) 

son sabot qui fouillait le sol, (8) 
1) In Les deux Musiques de la Prose. Le Divan. Paris 1924. 
10° 
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ses ailes agitees parfois d grand bruit, (10) 


tout son Etre se defendast (8) 
tundis que le heros (6) 
jaiseur de calme le flaitait (8) 
et le tenait | solidement 8 
par la criniere | aux belles tresses. (8) (Ibid.) 
Grands peupliers lorrains (6) 
oU le vent des routes fraichit, (8) 
vous dites sur la plaine immense (8) 
au cultivateur immuable (8) 
les allegresses du voyage. (8) 
Au milieu des champs centenasres (8) 
vous avez loujours vingt ans. (7) 


Partez joyeuses, ö routes romanesques, (10) 
mon fils | et moi | nous demeurons. (8) 
(Id. Les amities frangaises) 
Es können auch andere Versmaße zu Parallelisierungen 
Anlaß geben. Der folgende Satz Rousseaus ist in einen 
Zettel von Zehnsilblern hineingewoben: 
Insensiblement | la lune | se leva, 3 (10) 


l’eau | devint plus calme, 2(5) 
et Julie | me proposa | de partir. 3 (10) 
Je lui donnai la main | pour entrer | dans le bateau 3 (12) 
et en m’asseyant | @ cöte d’elle, 2 (N 
je ne songeai plus | ü quilter sa marn. 2 (10) 
Nous gardions | un profond silence. 2 ( 8) 
Le bruit egal | et mesur& | des rames 3 (10) 
m’excitant | a rever. 2( 6) 
Le chant assez gai | des becassines, 2( 9) 
me retracant | les plaisirs | d’un autre äge 3 (10) 
au lieu de m’egayer | m’attrisiant. 2(9) 


(Nouvelle Heloise, IV. Teil, 17. Brief) 
Ein Satz Chateaubriands, den auch Martin zitiert, ist vor- 
wiegend aus Siebensilblern aufgebaut: 
Cymodocee, 1 
jai cherche | des ton enfance 2(7) 
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& t’enrichir | de vertus 

et de tous les dons | des Muses, 
car il faut traiter | notre däme, 
a son arrivee | dans notre corps, 
comme un celeste | Etranger 

que l’on regoit | avec des parfums | ei des couronnes. 3 (13) 

Wie die antithetische Klausel des Rousseausatzes mit einem 
kräftigen Zweiklang die Satzreihe abschließt, so gibt hier 
der Dreiklang der langen Reihe der Zweitakter eine deutliche 
Abrundung. 

Der in V, 2 zitierte Satz Montesquieus bietet schon eine 
komplexere Form der Symmetrie. Er scheint ganz und gar 
unsymmetrisch zu sein. Es hat gar keinen Sinn, die Silben 
zu zählen. Und doch spürt man, daß er in zwei parallelen 
Stollen geführt ist, die mit einem viertaktigen Teil schließen, 
worauf dann als Abgesang die dreitaktige Klausel folgt. 


DDIDyDD 
u En u En, wen 


7) 
7) 
?) 
9) 
7 


9) Symmetrie und Wortecho. 


Das Gefühl der Gleichheit und des Zusammenhangs kann 
dadurch stark unterstützt werden, daß das gleiche Wort 
oder die gleiche Wortgruppe in verschiedenen Kola wieder- 
holt wird. Der folgende Satz Rousseaus (Nouv. Hel. III, 26) 
macht von diesem Mittel in fast opernhafter Weise Gebrauch: 

Il faut finir, | je le sens. | 2(7) 
Adieu, / charmantes cousines, 2 ( 
Adieu, / beauies incomparables, 2 ( 
Adieu, / pures | et celestes dmes, 3 ( 
Adieu, / tendres | et inseparables amies, 3 ( 
femmes uniques | sur la terre. 2 ( 

Sehr deutlich tritt hier die Progression hervor, die der 
Monotonie der Adieu entgegenwirkt, aber dann durch die 
kurze Klausel wieder wirksam umgebogen wird. 


Diskreter ist das Wortecho im Satze Lotis: 


Un parfum d’aromates 
montast | de ce grand bois | funeraire 


& I 
Eu, TEE, 
so 
ut 
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8 tranquille | devant tes fenätres |] 2(8 
parfum / de la vieille terre Turque | immuable 3 (12 
parfum /de!’herbe rase | et des tres pelites plantes 3 (1 
qui s’Etaient chauffees | depuis le matın 2 (1 
au soleil d’avril. (Les desenchantees) 1 ( 


10. Symmetrie und Satzkonstruktion. 


Eine der wirksamsten Formen des Parallelismus ist die- 
jenige, die entsteht, wenn der grammatikalische Rahmen die 
Symmetrie unterstützt. 

Schon im einfachen Satz kann durch die Stellung und 
Gleichheit der parallelen Glieder diese Wirkung erzeugt wer- 
den: 


Les petits esprits sont trop blesses des Bsereae 


choses (La Rochefoucauld) 
La solitude est & l’esprit ce que la diöte est 
aucorps. (Vauvenargues) 


Im mehrgliedrigen Satz kann die Symmetrie deutlich ge- 
macht werden durch eines der vielen paralellisierenden Binde- 
wörterpaare: 


non seulement ... mais encore .. 


Comme ... de möme ... 

soit que ... soit que ... 

D’une part ... d’autre part... 
| Bien que ... cependant ... usw. USw. 

Beispiel: 

Tantöt avec une vorx de basse-taille (11) aw 
il descendait jusqu’aux enfers, (8) bm 
 tantöt s’Egosillant et contrefaisant le fausset, (14) cm 
ıl dechirait le haut des airs ... ( 8) bm 


(Diderot, Le neveu de Rameau). 
Noch feiner ist die Wirkung, wenn ohne solche grammati- 
kalischen Ecksteine die Symmetrie der Konstruktion offenbar 
wird: 
O les dignes restes | de ta grandeur! . 2 (10) 
O les belles suites | de ta fortune! 0.2 (10) 
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O folie! a (3) 


O illusion! | 1( 4) 
(Bossuet, Sermon sur l’ambition) 
A la vue d’un tel exoes | de misericorde 2 (12) 
Y aura-t-il quelque äme | assez dure 2 (9) 
Pournevouloir pas / excuser 2 ( 8) 


Toutce qwonnousafaitsouffrir / 


par faiblesse, 2 (11) 
Pour ne vouloir pas / pardonner 2( 8) 
Toutcequonnousafait POuhILı / 

par malice. 2 (11) 
Ah! pardon, | mes Freres, | pardon, 3( 8) 
Gräce, | misericorde, | indulgence 3 (9) 
En ce jour | de r&mission; = 2 (8) 
Et que personne | ne laisse passer | ce jour 3 (12) 
Sans avoir donne | a Jesus 2( 8) 
Quelque injure | insigne, 2(5) 
Et pardonne | pour Yamour | de lui 3(9) 
Quelque offense | capitale. 2(7) 

(Id., Sermon sur la passion) 
O Julie, | iernel charme | de mon ceur! 3 (11) 
voicilelieu / oü soupira jadis | pour tot 3 (12) 
le plus fidele amant | du monde; 2(8) 
voicilesejour / oü ta chere image 2 (10) 
jarsait son bonheur, | et pr&parait celus 2 (11) 
qu'il a recu | enfin | de toi-me£me. 3( 9) 


(Rousseau, Nouvelle Heloise, IV. Teil, 17. Brief) 


Suspendus | sur le cours | des ondes, 
groupes | sur les rochers | et sur les montagnes, 
disperses | dans les vallees, 
des arbres 
de toutes les formes, 
de toutes les couleurs, 
de tous les parfums 
se mölent, 
croissent ensemble, 
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montent dans les airs 
a des hauteurs | qui fatiguent | les regards. 
(Chateaubriand, Atala) 


Wie stark die Meister der Prosa auf solche Wirkungen 
zielen, zeigt uns die Korrektur eines Pascalschen Satzes. 
Er hatte zuerst geschrieben: 

L’homme: | infiniment eloigne 

de comprendre | les extrömes, |] 

la fin des choses | et leur principe 

sont pour lu | invinciblement caches 

dans un secret | impenetrable. - 

Que pourra-t-il donc | concevoir? 

Sera-ce l’infini, | lui qui est borne? 

Sera-ce le neant? | Il est un £ätre, egalement. 

Die Antithese, die in diesem Satz versteckt ist, wird nun 
in der endgültigen Fassung durch die Konstruktion der Kola 
mächtig hervorgehoben: 

Car, enfin | qu’esi-ce que l’homme | dans la nature? 3 (11) 
Un neant / a l’egard de Finfini, 2 (10) 
un tout | ü l’egard du n£ant, 2( 8) 
un milieu | entre rien et tout. 2 
Infiniment &loigne | de comprendre les extrömes, I 2 
la fin des choses | et leurs principes 2 ( 
sont pour lui | invinciblement caches 2 (10) 
dans un secret | impen£trable, - 2 ( 
egalement incapable |] L( 
de voir le neant | d’oü il est tire, 2 
et l’infini | oü il est englouti - 2 (10) 
(Pensees, Ed. Brunschvicg, $ 72) 

Auch ohne Ausgleichung, rein dadurch, daß die zwei anti- 
thetischen Begriffe an die zwei Schwerpunkte des Satzes 
(Satzzäsur und Satzende) verlegt werden, kann durch den 
Gegensatz der Höhenakzente der Gegensatz des Gedankens 
verstärkt werden. 

Beispiel: 

A peine est-il, dans nos plus vives jouissances, un instant |] 
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oü le caur puisse veritablement nous dire: 
je voudrais que cet instant durät toujours - | 
(Rousseau, Röveries, V® promenade) 
Die ganze Wirkung wäre verloren gewesen, wenn Rousseau 
geschrieben hätte: 
A peine, dans nos plus vives joutissances, un instant se presente- 
|... (Martin, p. 87) 


11. Der style coupe. 


Er ist besonders stark im 18. Jahrhundert hervorgetreten 
als Reaktion gegen die brausenden Satzorgeln Bossuetscher 
Imitation. Die Auflösung der Sprachbewegung in lauter kleine, 
einfache Sätze kann der Ausdruck eines beweglichen, klaren 
Denkens sein. Der style coupe kann. aber auch wirklich den 
Charakter des Gebrochenen, des Unverbundenen, Sinnlosen, 
Richtungslosen annehmen. 

Beispiele: ug 

Ah! s’il y avait une vraie religion ... | Sot que je suis! | je 
vois une cathedrale gothique, des vitraux venerables; | mon 
caur faible se figure le pretre de ces vitraux.... | Mon dme 
le comprendrait, | mon äme en a besoin... | Je ne trouve 
qu’un fat avec des cheveux sales... | aux agrements pres, 
un chevalier de Beauvoisis. | Mais un vrai prötre, | un 
Massillon, un Fenelon.... | Massillon a sacre Dubois. | Les 
M€moires de Saint-Simon m’ont gäte Fenelon,; | mais enfin 
un vraı pretre... | Alors les dmes tendres auraient un point 
de reunion dans le monde ... | Nous ne serions pas isoles .. . | 
Ce bon prötre nous parlerait de Dieu. [| Mais quel Dieu? / 
Non celui de la au / petit despote cruel et plein de la soif 
Po se venger. | ... Mais le Dieu de Voltaire, | juste, bon, in- 
imi. 

Il fut ale par tous les souvenirs de cette Bible qu’il savait 
par cur ... | Mais comment, des qu’on serait troisen- 
semble, croire äü ce grand nom de Dieu, apres llabus 
effroyable qu’en font nos pretres? 

Vivre isole! ... | quel tourment! . 

(Stendhal, Le rouge ei le noir LXXIV) 
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Il voyagea. | 

Il connut la m£lancolie des paquebots, les froids r&veils sous 
la tente, l’etourdissement des paysages et des ruines, l’amer- 
tume des sympathies interrompues. | 

Il revint. | 

Il frequenta le monde, | et il eut d’autres amours encore. | 
Mais le souvenir continuel du premier les lui rendait insipides; | 
et puis la vehemence du desir, la fleur möme de la sensation 
etait perdue. | Ses ambitions d’esprit avaient egalement diminue. | 
Des annees passerent; | ei il supportait le deseuvrement de 
son intelligence et l’inertie de son ceur. | 

(Flaubert, L’Education sentimentale VI) 

Der ganze Bouvard et PEcuchet ist eine endlose Steppe von 

kleinen aneinandergereihten Sätzen. 


12. Der style & coupes. 


Zwischen dem periodischen und coupierten Stil steht der 
style & coupes. Er ist noch von dem großen Schwung der 
Periode bewegt, er bricht aber absichtlich die Linie ab, um 
nicht in den pathetischen Tonfall zu geraten. Wie mit einem 
plötzlichen Ruck wendet er sich zur Prosa. Die Aufmerksam- 
keit soll sich nicht durch den Klang einlullen lassen, sie 
soll sich bewußt dem Inhalt des Gesagten zuwenden. 

Das Charakteristische dieses Stils ist der starke Einschnitt, 
die coupe, durch die ein Satzglied aus dem Zusammenhang 
gebrochen wird. Der einfachste Fall ist der, daß nach einem 
großgeschwungenen, symmetrischen Satz der Gedanke in 
kurzen, selbständigen Sätzen zu Ende geführt wird, 

Beispiel: 

Les vices d’Alexandre (6) 


etaient extrömes (4) 
comme sesvertus. (5) 
Il &tait terrible (5) 
dans sa colere; - (4) 


Hier erwartet man die Fortsetzung der Parallele, etwa: 
et magnanime dans son pardon. Aber nein, die Symmetrie 
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wird abgebrochen. Es folgt ein neuer, selbständiger Satz mit 
Subjektwechsel: 
elle le rendait coruel. (Montesquieu) 
‘ Der rhythmische Bruch kann auch so zustande kommen, 
daß nach besonders langen Kola plötzlich ein oder mehrere 
kurze Glieder sich anschließen. Die Wirkung ist um so größer, 
wenn der vorhergehende Teil den Eindruck der Symmetrie 
erweckte und, wenn die durch die coupe abgetrennten Ab- 
schnitte auch dem Sinn nach einen Kontrast zum Voraus- 
gegangenen bilden. 
Beispiele: 
On n’entend | dans les fun£railles 2 
que des paroles | d’Etonnement 2 
de ce que ce mortel | est mort: 2 
Chacun rappelle | en son souvenir Fu >- 
depuis quel temps | il lus a parle 2 
et de quoi | le defunt | l’a entretenu; |] 3 
ettoutd’uncoup |ilestmort. 2 
(Bossuet, Sermon sur la mo 


Nous cherchons notre bonheur 
hors de nous-memes, et dans l’opinion des hommes, 
que NOUS CONNALSSONS 
flatteurs, | peu sinceres, | sans equiie, 
pleins d’envie, | de caprıces, | et de preventions: |] 
quellebizarrerie! - 
(La Bruyere, De quelques usages) 


| Caligula | ayant ee tue, |] 
le Senat | s’assembla 
pour &tablir | une forme de gouvernement. - 
"Dans le temps qu’il deliberait, |] 
quelques soldats | entrerent dans le palais | pour piller; - 
ils trouverent, | dans un lieu obscur || un homme | 
tremblant de peur; - 
c’etait Claude; |] 
ils le saluerent empereur. - 
(Montesquieu, Considerations . . .) 
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Es gibt allerlei Mittel, ein Satzglied zu isolieren: man 
schiebt bei einer Aufzählung vor dem letzten Glied eine 
andere Bestimmung ein oder man stellt es als prädikatives 
Attribut außer der Reihe oder man fügt es in unvermittelter 
Weise an das Satzende usw. 

Beispiele: 

Il n’est rien 

silourdement 

etstilargement 

jautier que les lois; - 
niswordinairement. 
(Montaigne, Zssais III, 13) !) 
Oh! que c’estun doux | 
et mol chevet, - 


etsaın, 
que l’ignorance et l’incuriosite, 
a reposer une teste bien faite! ‚(Ibid.) 


Il n’y a pour U’homme que trois Evenements, 

naitre, | vivre, | et mourir: 

il ne se sent pas natire, 

il souffre d mourir, 

et il oublie de vivre. 

Les enfants | n’ont ni passe | ni avenir; 

ei 

ce qui ne nous arrive gueres, || 
ilsjouissentdu präsent - 
(La Bruyere, De l’homme) 
A VextremiteE du perron, 
un vase sculpte 
1) Dieses und die folgenden Montaigne-Beispiele zeugen für die 

reine Latinität des Verfassers der ‚Essais‘‘. Im Lateinischen wird 
das Hyperbaton (Auseinanderstellung zusammengehörender Wörter) 
bewußt angewendet, um vor dem Schluß des Satzes noch einen 
Ruhepunkt zu schaffen. Diese Konstruktion ist auch sonst im 16. Jahr- 
hundert verbreitet: Voild d’oü est venue ceite folle diligence et in- 
consideree (Calvin, Instit., III, V, 10). Le roi Frangois Ier &tait en un 
beau chäteau et plaisant (Marguerite, Heptameron, 53). 
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prenait de la perspective 
une importance enorme, 
et, vide, 
egalait presque 
les belles tetes mouvantes 
des marronniers sur la pente. (Barres) 
(Thibaudet bemerkt dazu: ‚„... on ne trouverait rien chez 
Flaubert de plus parfait que ... celte coupe magnifique par 
laquelle la longue de vide, entre ses deux virgules, equilibre 
vraiment la noblesse spacieuse des marronniers sur le gazon.‘‘) 
Il y eut un enorme hurlement, puwis, — ren. 
(Flaubert, L’Education sentimentale) 
.. Hilarion se presente, habillE en ermite, beaucoup plus grand 
que tout a l’heure, — colossal. 
(Id., La tentation de Saint-Antoine) 
Elles sont basses, et insinuantes, — sifflantes. 
(Ibid.) 
Quand il les eut decouvertes, il n’en trouva qu’une seule, et 
morte depuis longtemps, — pourrie. 
| (Id., La legende de Saint Julien) 
Der Abbe Bremond macht sich lustig über eine unange- 
brachte, explosive Coupe bei Romain Rolland: 
Tu ne vivrais pas | st tu ne croyais pas; | 
chacun croit. | — Prie. 
Abgesehen von den unangenehmen Lautgruppen ist der 
Pistolenschuß nach der Coupe als Aufforderung zum Gebet 
höchst unangebracht. 


13. Die Satzbewegung (Rhythmus im engeren 
Sinn). 


Wie man die Architektur als gefrorene Musik und die 
Musik als fließende Architektur bezeichnet hat, so kann der 
Numerus als ruhender Rhythmus und der Rhythmus als 
bewegter Numerus aufgefaßt werden. Alle Satzbilder, die 
wir bis jetzt betrachtet haben, können wir wie die Figuren 
eines Tanzes in der Bewegung anschauen. 
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Es gibt aber Sätze, bei denen die Umkehrung nicht mög- 
lich ist. Wir können sie n ur, als Bewegung, nicht als Archi- 
tektur auffassen. Das ist meistens der Fall bei Montaigne. 
Ein Satz Montaignes bewegt sich wie ein Bächlein; bald 
plätschert er munter dahin, dann bildet er plötzlich eine 
kleine runde Bucht, dann wieder eilt er in gleichmäßigen 
Wogen davon, kapriziös ändert er in jedem Moment seinen 
Lauf, er kann in eine wiegende Bewegung verfallen, dann 
zuckt er ziekzackmäßig dahin — und trotz aller Unregel- 
mäßigkeit verliert er doch nie den Charakter der Bewegtheit, 
er gerät nie in das unverbundene, unbewegte Nebeneinander 
der gemeinen Prosa. 


Celui qui va en la presse 1(7) 
il faut qu’ıl gauchisse, 1( 6) 
qu’il serre ses coudes, 1(5) 
qu’il recule, | ou qu/ıl avance, 2(7) 
voire | quil quitte | le droit chemin, 3(8) 
selon ce qu’il rencontre; 1 ( 6) 
qu’il vive = 1(2) 
non tant selon soi F ( 5) 
que selon autrui, 1(5) 
non | selon ce qu’il se propose, e ( 8) 
mass | selon ce qu’on lui propose, 2( 8) 
selon le temps, | selon les hommes, | selon les affaires. 3 (13) 


(Zssais III, 9) 


Les savants | parlent, | et denotent | leurs fantaisies 
plus specifiquement | et par le menu: 
mot, | qui n’y vois 
quw’autant | que U’usage | m’en informe, 
sansregle 

presente generalement | les miennes 
etatätons; 
comme en ceci, | je prononce | ma sentence 
par articles | decousus, |] 
ainsi que de chose 
qui ne se peut dire 
ala fois Jetenbloc: — 
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la relation [etlaconformite 


ne se trouve point | en telles ämes | que les nötres, 
bassesecommunes. (Id. III, 13) 


Nul esprit genereux, | ne s’arreie en sot; 
il pretend toujours, | ei va outre ses forces; 
il a des elans | au delä de ses effets; 


s’il ne s’avance, | ei ne se presse, 

et ne s’accule, | ei ne se choque | et tournevire, 
il n’est vif | quw’a demi; 

ses poursuites | sont sans terme | et sans forme; 


son aliment | c’est admiration, | chasse, | ambiguite: 


ce que declarait assez | Apollo, 

parlant | toujours | d nous 

doublement, | obscurement, | et obliquement; 

ne nous repaissant Pas 

mars nous amusant | et embesognant. 

C’est un mouvement | irregulier | perpetuel 

sans patron | et sans but: 

ses inventions | s’Echauffent | se swivent 

et s’entreproduisent | une l’autre: 
Ainsi voit l’on, en un ruisseau coulant, 
Sans fin Uune eau apres l’autre roulant; 
Zt tout de rang, d’un eternel conduit. 
L’une suit l’autre, une lautre fuit. 
Par cette-ci celle-lü est poussee. 
Et cette-ci par llautre est devancee; 


Toujours l’eau va dans l’eau; et toujours est-ce 
(Ibid.) 


Meme ruisseau, et toujours eau diverse. 


SO] 
— 
ud 
© 
De 


„> 
a 
ui 
Ha 


ud und 
SOWOOND SO 
zuuuuuuun 


DD WD mi & DD 
en wen ne en, en, Gen, mn, nn 
ed paul 


Der andere große Prosameister des Jahrhunderts, Rabe- 
lais, zeichnet sich durch ähnliche Beweglichkeit aus; bei ihm 
kommt dazu der Zauber der Gleichklänge und der betäubende 


Wirbel der spielerischen Wortschöpfungen: 
. le faisoit 
voltiger en laır 
franchir le fosse 
sauter le palys 
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court tourner | en un cercle... 
Puis iceluy bateau 
tournoit gouvernort menoit 


hastivement, lentement 
a fıl d’eau, contre cours 
le retenoit en pleine Ecluse... 


montoit au malz par les trasctz 
couroit sus les bancquars 
adjoustoit la boussole ... 


raillans, gaudissans 
beuvans d’auliant 
jouans, chantans 
dansans se voytrans ... 
(Ed. Lefranc II, 224—42; von Coculescu zitiert) 


14. Charakteristische Bewegungsformen. 


Wie in der Poesie kann auch der Rhythmus in der Prosa die 
ganze Mannigfaltigkeit der Bewegungen wiedergeben: schnelle, 
langsame, tanzende, wirbelnde. Durch gedehnte Takte wird 
der Eindruck der Weite und der gähnenden Leere erzeugt. 
Der Gegensatz von Hast und Ruhe spielt in seelische Zustände 
von Aufregung und Besänftigung hinüber. Doppelakzente 
wirken wie Stauung, oder sie heben durch ihre Wucht plötz- 
lich ein Wort aus der Reihe hervor. Lange und kurze Kola 
lassen das Gefühl der Ausdehnung, der Schwere oder aber 
der Leichtigkeit, des munteren Ganges aufsteigen. 

a) Beispiel einer raschen, wirbelnden Bewegung: 


L’eau, / plus noire | que de lencre, 
courait avec furie / des deua oötds | du bordage. 


Eile creusait N des abimes, / elle faisait / des montagnes 


( das Wiegen eines Alexandriners !) 
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et la chaloupe | sautait dessus, 
(der Nebenakzent auf sautait gibt das Aufspringen des Bootes 
wieder) 
puis redescendait | dans les profondeurs 
ou elle tournoyait, 
ballotee | par le vent. 
(Flaubert, La legende de Saint Julien) 


b) Beispiel einer tanzenden Bewegung: 
Apres le souper 
on veille encore | une heure ou deux | 
en teillant du chanvre. 
Quelquefois | les vendangeuses 
chantent en cheur | toutes ensemble 
ou bien alternativement 
a voix seule | et en refrain. 
La plupart | de ces chansons 
sont de vieilles | romances 
dont les airs | ne sont pas piquants 
mass ıls ont | je ne sais quos 
d’antique et de doux 
qui touche a la longue 
les paroles sont simples, | naives 
souvent tristes 
elles plaisent pourtant. (Rousseau, V® promenade) 


Der oft wiederholte Doppelchoriambus (- . . —) gibt gleich- 
sam die wiegende Bewegung der singenden Frauen an und 
bringt einen tanzmäßigen Ton in diesen Satz. 


c) Beispiel des Gegensatzes von schneller und lang- 
sa mer Bewegung: 
J’entends | le signal | et les cris | des maielots; (12) 
11 Spoerri, Franz. Metrik. 
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je vois fraichir le vent | et deployer les voiles: 


il faut monter a bord, | il faut partir. 


(12) 
(10) 


Nach diesem frischen, bewegten Anfang kommen nun ganz 
schwere, gedehnte Takte, die zugleich die Weite des Meeres 


und die Schwermut des Reisenden ausdrücken: 
Mer vaste, | mer immense, 

qui doit peut-Ere | m’engloutir | dans ton sein 
puisse-je | reirouver | sur tes flots 


le calme | qui fuit | mon caur | agite. 


2 (6) 
3 (11) 
3(9 
4 (10) 


(Rousseau, Nouvelle Heloise III, 26) 


Prächtige Beispiele für den Wechsel von Bewegung und 
Stauung bei Ferrere, L’Esthetique de Flaubert, Paris 1913. 


d) Beispiele langsamer Bewegung: 
Etsa pensee /senallait 


dans les infinis | de cette chose | toujours attirante 


qui fascine | et qui devore, 
sa pens6e / senallait 
laä-bas, [tresloin 

dans les mers polaires.... 


(Pierre Loti, Pecheurs d’Islande) 


Et cela finissait | par cetie vision obsedante | 


toujours la möme, 

une Epave | Eventee | et vide 
beroee | sur une mer | silencieuse 
d’un gris rose 

bercee 

lentement | lentement, 

sans bruit. 

Aveo une extreme | douceur 
par ironie 

au milieu | d’un grand calme | 
d’eaux mortes. 
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(Ibid.) 


e) Beispiel charakteristischr Doppelakzentee: 


Un gouvernement despotique | au contraire | saute, | 
pour ainsi dire, | aux yeux; |] il est uniforme | partout: | 
comme il ne faut que des passions | pour l’etablir 
tout le monde est bon | pour cela. 
(Montesquieu, L’ esprit des lois) 
C’est ici | qu “1 faut se donner | le spectacle | des choses humaines. 
Qu’on voie | dans lhistoire | de Rome 
tant de guerres | enitreprises, 
tant de sang | repandu, 
tant de peuples | detruits, 
tant de grandes actions, | tant de triomphes 
tant de politigue, | de sagesse, | de prudence, | de constance, | 
de courage, 

ce projet | denvahirtout, 

—.ı 


st bien form£, | si bien soutenu, | si bien fini, 
a quos [aboutit-il |] 


NY 
qu’d assouvir en bonheur | de cing ou six monsires. 
(Montesquieu, Considerations .. .) 


f) Beispiele von charakteristischen Längen und Kürzen: 


Le bouvreuil niche (4) 
dans les aubepines, (5) 
dans les groseillers (5) 
ei dans les buissons (5) 
de nos jardins (4) 

.. une rose | pendait (6) 
au-dessus, (3) 
tout humide. 


(3) 
(Chateaubriand, Genie du christ., Partie I, livre V, ch. 5) 


Ce jour-la, | j’eprouvai | le sentiment | de l’immensiteE (15) 
de l’oubli, | ei du vaste silence | od s’engloutit | la vie humaine (17) 
avec un effroi | que je ressens encore (11) 
et qui est reste | un des El&ments | de ma vie morale. (15) 
 (Renan, Avenir de la science XII) 


11* 
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... couronnes d’un cöteE | par les montagnes prochaines (12) 
et de l’autre &largis | en riches et fertiles plaines (12) 
dans lesquelles la vue s’etendait | 
jusqu’aux montagnes bleuätres | 
plus Eloignees qui la bornavent ... (23) 
(Rousseau, Räveries V® promenade) 


15. Satzbewegung und Satzkonstruktion. 


Wie der Numerus kann auch der Rhythmus im engeren Sinn 
durch die besonderen grammatikalischen und syntaktischen 
Mittel, unterstützt werden, in denen sich eine Gedanken- 
bewegung ausdrückt. Wir können in diesem Sinn retardie- 
rende und beschleunigende Konstruktionen unterscheiden. 
Die retardierenden sind die Spannung schaffenden: Inver- 
sionen, Distinktionen, Einschachtelungen, Gabelungen. Die 
beschleunigenden sind die vorwärtsweisenden, bindenden: Vor- 
ausnahme der grammatischen Uebereinstimmung, konsekutive 
Satzgefüge, demonstrative Konstruktionen usw. Beispiele für 
beide Fälle sind vor allem in den zitierten Sätzen Montaignes 
und La Bruyeres zu finden. 


16. Der Satzklang (Harmonie). 


Der Prosa stehen die gleichen klanglichen Wirkungen zu 
Gebote wie der Poesie. Der Vokalreichtum macht einen Text 
wohlklingend. Assonanzen und Alliterationen, harmonische 
oder charakterisierende Laute tragen wesentlich zur Bereiche- 
rung der Gesamtwirkung bei. Auch in der Prosa gibt es 
Reime. Der klanglichen Gestaltung der Klausel schenken 
große Prosakünstler eine besondere Sorgfalt. Wichtig ist wie 
in der Poesie vor allem der Klang der betonten Silben (som- 
mets phonetiques). Für die besonderen Wirkungen der Vokale 
und Konsonanten gelten die gleichen Gesetze wie in der 
Poesie (siehe III, 5—18). 

17. Harmonische Klänge. 

Der Vergleich der zwei Sätze Gides zeigt deutlich den 

Unterschied zwischen einem harmonischen und einem un- 
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harmonischen Text. Man achte darauf, wie weich und flüssig 
der Anfang des Blidah-Abschnittes ist "gegenüber a harten 
Nationalistensatze. 
Andere Beispiele harmonischer Sätze: 
| Quand la demoiselle, / 


an & 
avec 8on Graue Bleu a 
ae o oa eu 
et ses ailes transparentes, b 
ee 6 an aan 
se repose sur la fleur a 
Tr Tr eur 
du nenufar blanc b 
U ua an 
on crovrait voir C 
ouu OU 
l’orseau-mouche des Florides 
= un m. de u C 


(Ohatesnbriänd, Genie au ohrist, T, nn V, ch. 5) 
Je revars aussi 


e E& 4 
aux a 
des helles nuits d’ete b 
E i ee 
aux harmonies & 
@ 4 
de la brise marine... & 
a i 7 


aı 
(George Sand, Tamaris II) 


18. Charakteristische Laute. 


Schmetternde Laute als Ausdruck starken Geräusches und 
heftiger innerer Bewegung: 
Lä, elles celebraient leur triste et meurtriere orgie; 


.e ere eur tri eur trie ri 
et les navigateurs entendaient avec effroi 
eur e 73 
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de a Bee mer 
er 


le bruit des cymbales barbares. 
br ba barbar 


(Michelet, Tableau de la France) 


Et Emma se mit & a rire, 
( rir 
d’un rire atroce, frenetique, un 
ri ro e ei ee ee 
croyant voir e a hideuse du miserable 
a an 4) a 
qui se Tessa dans les tenebres eternelles 
e e e ee ee € 
comme un Epouvantement. 


an an 
(Flaubert, Madame Bovary) 


Zischende, pfeifende, flüssige, rollende Geräusche laut- 
malerisch verwertet: 
Ses joncs sifflaient d ras de terre, 
8 5 8 r r 
et les feuilles des hetres 
bruissaient en un en ee 


br iss 
(Flaubert, "M fadane Bovary) 


Elles sont basses, et insinuantes, sifflantes. 
8 88 8 8 


sth 
(Id., Tentation .. .) 
Ces feux, rouges comme des foyers de fournaise, 


j r ji 
se refletent en longs sillons ondoyants sur la nappe de la mer, 
comme e longues train£es de aa qu’y projette : nass de 
I 


la Tune, (Lamartine, Comfidences) 
ı ı 
Les grands chariots arrivani de la campagne 

ran ar arr an an Ga 


faisatent tourner leurs roues sur les dalles des rues. 
our Tr TOU ur ru 
(Flaubert, Salammbö) 
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le bois flambait, 
| b a be 
la braise craquait 


be ak e& 
(Flaubert, Madame Bovary) 


19. Gleichklang der Endsilben. Reim. 


Plus il la voit, 
plus sa lumiere s’accroit: 
quand il la voit tout entiere, 
elle est dans son plein 
et plus elle a de lumiere, 
plus elle fait honneur ü celur d’oü elle vient. 
(Bossuet, Traite de la concupiscence) 
Je vais vous dire ce que me rapmelle, tous les ans, 
le ciel agite de l’automne, & 
et les feuilles qui jaunissent dans les arbres qui frissonnent ... 
ce que je vois alors dans ce jardın, 
c’est un petit bonhomme, 
qui, les mains dans ses poches et sa gibeciere au dos, 
s’en va au college en sautillant comme un moineau. 
(A. France, Le livre de mon ami) 
au loin par intervalles, 
on entendait les sourds mugissements, 
de la cataracte du Niagara, 
qui, dans le calme de la nuit, 


se DO de desert en desert & 
e er e er 


et ezpiraien 4 les re eenlanen: & 


(hakescheiand, Genie du ehtist I, livre V, ch. 12) 
(Bei E. L. Martin sind noch eine Anzahl solcher Beispiele 
aufgeführt.) 


ovore»» 


© 
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20. Alternation weiblicher und männlicher 
Endsilben. 


Qui se considerera de la sorte s’effrayera de soi-möme, w 
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ei, se considerant soutenu 

dans la masse que la nature lui a donnee, 
entre ces deux abimes de l’infint et du n£ant, 

il tremblera dans la vue de ces merveilles: 

et je crois que sa curiositE se changeant en admiration, 
il sera plus dispose a les contempler en silence 

qu’a les rechercher avec presomption. 
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(Pascal, Pensees) 
L’homme n’est qu’un roseau, m 
le plus faible de la nature, w 
mais c’est un roseau pensant. m 
(Ibid.) 
Ce bruissement des prairies, 
ces gazouillements des bois 
ont des charmes que je prefere 
aux plus brillants accords: 
mon äme s’y abandonne; 
elle se berce avec les feuillages ondoyanis des arbres, 
elle s’eleve avec leur cime vers les cieux, 
elle se iransporte dans les champs qui les ont vu naitre 
et dans ceux qui les verront mourir: 
ds etendent dans l’infini 
mon ezxistence circonscrite et fugilive. 
(Bernardin de Saint-Pierre, Harmonies I. II) 


Le navire se balangait lentement sur place, w 


aBB43B43B4B4 


en rendant toujours sa m&me plainte, w 

monotone comme une chanson de Bretagne w 

repelee en r&eve par un homme endormi. m 

(Loti, Pecheurs d’Islande) 

Quelles pensees n ’entretient pas le voyageur, m 
quand un moment, par un de ces soirs vineux de la France, w 
avanı que sa fuite ne l’emporte plus loin, |] m 
dans le repli d’une lente riviere | ou lü-bas au sommet de quelque 

butte urbaine, w 


el voit se lever le vieux monstre noir, 
la Böte Evangelique | capturee, attachee au milieu des Fe w 
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ou elle pait par ses contreforts | tels que d’enormes liens! m 
(Paul Claudel, Art poetique. Morceaux choisis p. 41) 


21. Die Klausel. 


Welchen Wert zu allen Zeiten die Meister der Prosa auf 
den Wohlklang des Satzausganges legten, zeigen die im 
mittelalterlichen Kursus noch nachwirkenden antiken Klausel- 
gesetze. Aber auch in der modernen Zeit ist der Sinn für 
die Wichtigkeit der Schlußkadenz wach geblieben. Ein Zeugnis 
aus dem 17. Jahrhundert sind die stilistischen Ratschläge, 
die M. Lemaitre von Port-Royal, der Lehrer Racines, seinen 
Zöglingen erteilte. ‚Das schönste Glied einer Periode‘‘, sagte 
er ihnen, ‚‚ist dasjenige, das gerade unterhalb oder oberhalb 
der Hälfte des heroischen Verses ist, also fünf oder sieben 
Silben umfaßt. Die mit acht Silben sind auch gut. Nur 
muß man darauf achten, daß, wenn die Periode mit einem 
männlichen Wort aufhört, es gut ist, wenn das vorhergehende 
weiblich sei; wie z. B.: sur la montagne de Sinai. Man hat 
montagne genommen, das ein weibliches Wort ist, wegen 
Sinai, das männlich ist und die Periode abschließt.‘ (Von 
Bremond zitiert.) 


Bei Rousseau kommt oft die Klausel _. - . . - vor und 


wirkt an wichtigen Stellen wie ein rhythmisches Echo, das 
durch den Satz hallt. 


Beispiel: 
Nous descendimes par mille detours | au bas du verger 


oü je trouvas toute l’eau r&unie 


en un joli ruisseau [ coulant doucement 
entre deux rangs de vieux saules 
qu’on avast / souvent ebranches. 


(N ouvelle H dloise Iv, 1l) 


Eine beliebte und billige Klausel ist der Satzschluß auf 
zwei parallelen Wörtern. 
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Beispiele aus Barres (Le jardin de Berenice): 
Aucun bruit que le long bruissement 
qui vient de la mer 
ne froissa mes nerfs suprasensibles, 
tandis qu’assis aupres d’elle, 
qui represente pour mov 
la force mysterieuse, l’impulsion du monde, 
je goütais dans le parfum leger de son corps de jeune femme 
toute la saveur delapassionetdelamorit. 

(Chap. VII) 

Alors, dans l’obscurite descendue, 
elle sanglotait, 
comprenant confusement 
que la vie des Etres sensibles 
est chose somptweuse ettriste. (Chap. IV) 
Mais mon regard detourne 
se fonda:it au loin 
sur la plaine profonde 
et ses \mmenses Elangs 
d’un silence &Eternel ei si dou«. (Chap. V) 

. Javais agt avec douceur envers un Etre Ä 
qui avait debeauxyeuxetdelatristesse. 

(Chap. XI) 

Andere Klauseln, die Barres mit Vorliebe verwendet, sind 
die gedehnten Satzausgänge. Er läßt gerne den Satz in 
einem Relativsatz oder in einem langen Adverb nachhallen. 
Gewisse Coupes, wie wir sie auch bei Flaubert fanden, dienen 
zur Ablösung einer Klausel. 


22. Typische Satzbilder. 


Wenn wir nun, alle diese Einzelzüge, die sich in Hinsicht 
auf Gliederung, Bewegung und Klang unterscheiden lassen, 
zusammenfassend, auf den Gesamteindruck des Satzes achten, 
so erscheint er uns wie ein lebendiges Wesen, schwerfällig 
oder zierlich, massiv gebaut und knochig oder weich, zer- 
fließend, gelockert, mit harmonisch gefügten Gliedern oder 
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disparat und gebrochen, aufgeschwollen oder mager, farben- 
bunt oder diskret nuanciert. Jeder Satz hat sein eigenes 
Gesicht. 

Doch schließen sich wieder die individuellen Erscheinungen 
zu großen Familien zusammen. Wir können sie sondern nach 
typischen Grundgegensätzen: tektonisch — atektonisch, ge- 
schlossene Form — offene Form, flächenhaft — tiefenhaft, 
zielgerichtet — richtungslos usw. Wir wollen aus der un- 
übersehbaren Menge der Einzeltypen nur zwei besonders ins 
Auge fallende herausgreifen: den Explosionssatz und den 
kontrapunktischen Satz. 


23. Der Explosionssatz. 


Er ist gekennzeichnet durch eine langsame Vorbereitung 
der Spannung — der Anhäufung von Brennstoffen zu ver- 
gleichen —, auf die in einer kurzen Detonation die Lösung 
erfolgt. 

Beispiele: 

Si vous entrez dans les cutsines, 
ou Von voit reduit en art et en methode 
le secret de flatter votre goüt, 
et de vous faire manger au dela du n£cessaire; 
3 vous examinez en detail 
tous les appreis des viandes 
qui doivent composer le festin que l’on vous prepare; 
83 vous regardez par quelles mains elles passent, 
et toutes les formes differentes qu’elles prennent 
avant de devenir un mels exquis, 
et d’arriver & cette propret& et ü celte Elegance 
qui charment vos yeuz, 
vous font hesiter sur le choiz, 
ei prendre parti d’essayer de tout; 
st vous voyez tout le repas 
atlleurs que sur une table bien servie, |] 
quelles saletes! queldegoüt! 
(La Bruyöre, Des biens de fortune) 
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Ce palais, ces meubles, ces jardins, ces belles enux 
vous enchantent, et vous font recrier d’une premiere vue 
sur une maison 83 delicteuse | 
et sur l’extreme bonheur du maitre 
qui la possede. 
Il n’est plus; 
il n’en a pas jous 
si agreablement 
ni si tranquillement 
que vous; 

il n’y a jamais eu 

un jour serein, 

ni une nuit tranquille; 
il s’est noye& de dettes 
pour la porter ü ce degr& de beaute 

ou elle vous ravit: 
ses creanciers l’en ont chasse; 
il a tourne la tete, 
et il l’a regardee de loin une derniere fors; 
etilestmortde saisissement. 


(La Bruyere, idid.) 


Ces phrases, 
au long col sinueux et demesure, 
de Chopin, 
si libres, 
80 tactıles, 
qui commencent & chercher leur place 
en dehors et bien loin de la direction de leur dEpart, 
bien loin du point oü on avait pu esperer 
qu’atteindrait leur attouchement, u 
et qui ne se jouent dans cet Ecart de la fantasste 
que pour revenir plus deliberement, — 
d’un retour plus premedite, avec plus de pr&eision 
comme un crystal qui resonnerait jusqu'a faire orier, — 
vous [rapperaucaur. 
(Proust, A la recherche du temps perdu) 


24. Der kontrapunktische Satz. 


Der Gegensatz von Blühen und Verwelken, den der folgende 
Satz Prousts kontrapunktisch abwandelt, wird gleich am 
Anfang angeschlagen. Motiv A: Le temps des lilas; Motiv B: 
approchait de sa fin. Dann ertönt in einer wunderbar klang- 
reichen und zarten Dreierreihe das erste Motiv (2—4), worauf 
in einem längeren Abgesang das zweite Motiv folgt, so aber, 
daß zuerst das Motiv A in einer neuen Dreierreihe eingebaut 
wird (6—8), dann aber der Satz ausklingt in der langen, 
ebenfalls dreireihigen Kantilene des Verwelkens. | 

1. Letemps | des lilas || approchait |desa fin; - 2 x 2 (11) m 


2.  . quelques-uns | effusaient | encore 3(8)m 
3. en hauts | lusitres | mauves/|| 3(5) w 
Fe 

4. les bulles | delicates | de leurs fleurs - 3 (10) m 
5. Mais | dans bien des parties | du feuillage 3( 9) w 
6. oü deferlait 1(4, m 
7 il y a seulement | une semaine 2(7T) w 
8 leur mousse | embaumee |] 2(5)m 
9 se fletrissart 1(4 m 
10. diminuee | et noircie 2(7)m 
11. une Ecume 

12, creuse, 2 (5) w 
13. seche 

14. et sans parfum - 2(5)m 


(A la recherche du temps perdu) 

Es ist deutlich zu sehen, wie die Gegenmotive rhythmisch 
kontrastiert sind. Dem deferlait antwortet se fletrissait, der 
mousse antwortet &ecume. Aber dem einzigen embaume£e stehen 
nun fünf Wörter des Verwelkens gegenüber (10, 12, 13, 14). 
Dieses Ueberwiegen des Verwelkens, des Zerfalls, der Auf- 
lösung ist charakteristisch für die ganze Proustsche Kunst. 
So spiegelt sich im Mikrokosmos des Satzes das Bild der 
Gesamtschöpfung. 

Zum Schluß nehmen wir einen Satz Pascals (Pensees $ 458): 
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DRITTES DIE 


34 


Der Gegensat 


‚«Tout ce qui est au monde 


est concupiscence | de la chaır, 
ou concupiscence | des yeuz, 
ou orgueil | de la vie: 

libido | sentiend;, 

libido | sciendi, 

Ibido | dominandi.» 
Malheureuse | la terre | de malediction 
que ces trois fleuves | de feu | 

embrasent 

plutöt qu’ils n’arrosent! 


‚Heureux ceux 


qus Eelant sur ces fleuves, 


‚non pas plonges, | non pas entraines, 
. mais vmmobiles, | mais affermis 


sur ces fleuves; 


.non pas debout, | mais assis 

.dans une assielte basse | et süre, 

.d’oü ils ne se rel&vent pas | avant la lumiere, 
.mais, | apres 8’y Eire remoses | en paiz, 
.tendent la main | ü celui | qui les doit elever, 
. pour les faire tenir | debout | et fermes 
.dans les porches | de la sainte | Hverusalem, 
.oü Vorgueil | ne pourra plus | 


les combattre 
et les abattre; 


.et qui cependant | pleurent, 
‚non pas de voir | ecouler 


toutes les choses | perissables 
que les torrents | entrainent, 


.mais dans le souvenir | de leur chere patrte, 


de la Hierusalem | celeste, 
dont ils se souviennent | sans cesse 
dans la longueur | de leur exil! 
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z der vergänglichen Leidenschaft und der 


unerschütterlichen Hoffnung wird zu einer Fuge von hin- 
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reißender Gewalt verarbeitet. Zuerst ertönt in erschütternden 
Dreiklängen, die wie Posaunen des Gerichts schallen, das 
Motiv von den drei Feuerströmen (1—11). Dann wird mit 
dem kontrastierenden ‚Heureux ceux‘‘ das Gegenmotiv ein- 
geflochten, aber so, daß von nun an immer beide Motive 
gegeneinander spielen. Das Hoffnungsmotiv dringt gegen die 
Mitte der Periode immer siegreicher durch, in immer größeren 
Satzgliedern bis zum Höhepunkt des ‚„Sainte Hierusalem‘“, 
dem in einer parallelisierenden Klausel Nachhall gegeben 
wird (24—26). Dann tritt wieder das dunkle, drängende 
Motiv hervor in zwei Vierzeilern, von denen der erste noch 
einmal an den düstern Anfang antönt, der zweite in das 
Heimweh die Hoffnung hineinscheinen läßt. 

Hier sehen wir noch einmal allen Zauber des Prosarhythmus 
den Text aufwühlen und aufglühen: den Wechsel der regel- 
mäßigen und unregelmäßigen Kola, die mannigfachen Paral- 
lelismen (2—4, 5—7, 14, 15, 17), verbunden mit Gleichklang 
(10—11, 25—26), Doppelakzente zur Hervorhebung der wich- 
tigen Wörter (tendent 21, pleurent 27), Assonanzen und 
Alliterationen (8, 9, 10, 11, 12), Wechsel von männlichem 
und weiblichem Satzausgang, sogar verbunden mit um- 
schlungener Assonanz (31—34). 
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Anmerkungen. 
(Nr. = Nummer der nachstehenden Bibliographie.) 


Vorwort. 
Zu Lote siehe Nr. 17. 


Er bediente sich eines Registrierapparates in der Art, wie sie 
schon seit einiger Zeit im Dienste der experimentellen Phonetik 
stehen. Die beim Sprechen aus Nase und Mund ausströmende Luft 
wird durch Röhren auf eine empfindliche Membran geleitet, deren 
Schwingungen von einer rotierenden Trommel registriert werden. 
So entstehen Kurven, die genau gemessen werden können. Die Länge 
der Kurve gibt die Zeit wieder, die ein Laut oder eine Lautver- 
bindung in Anspruch nimmt. Die Anzahl der Schwingungen bei 
Vokalen verrät die Tonhöhe. Die Schwingungsweite wird mittels 
umständlicher Reduktionsmethoden auf Intensitätswerte umgerechnet. 
Das Nebeneinanderlaufen einer Nasen- und Mundlinie ermöglicht 
eine gegenseitige Kontrolle. Außerdem können die Schwingungen des 
Kehlkopfs registriert und zur Nachprüfung herangezogen werden. 
Mit der größten Sorgfalt hat Lote auch seine Texte und Versuchs- 
personen ausgewählt. Die vorgetragenen Texte sind zunächst nach 
besonderen Grundsätzen ausgewählte Alexandriner, sodann zusammen- 
hängende Stücke aus klassischen und modernen Autoren (Corneille, 
Racine, Moliere, Hugo usw.), endlich ein Stück allergewöhnlichster 
Prosa: ein Fragment aus einem Zirkular. Diese Texte hat Lote durch 
eine größere Anzahl Versuchspersonen in seinen Apparat hinein- 
rezitieren lassen. Unter seinen Sujets finden wir Schauspieler, Hoch- 
schulprofessoren, Studenten, Literaten, Advokaten. Auch ein ein- 
faches Dienstmädchen ist dabei, das sein bißchen Bildung (denn 
immerhin gehört ein wenig Bildung dazu, Verse sinngemäß vorzu- 
lesen) in einer ländlichen Klosterschule erworben hatte. Acht Jahre 
brauchte Lote, um das Material, das ihm diese Versuche lieferten, 
zu bearbeiten. Er ließ nachher noch durch einen anderen Gelehrten 
Kontrollversuche veranstalten. Seine Ergebnisse wurden in vollem 
Umfange bestätigt. Auch darin liegt schon eine Gewähr für den 
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objektiven Wert seiner Resultate, daß die in Zahlen umgesetzten 
Betonungen trotz einer großen Mannigfaltigkeit von Nuancen in den 
Hauptakzenten bei den verschiedenen Personen deutlich überein- 
stimmen. | 


I. Kapitel. Allgemeines über den Rhythmus. 


1. Rhythmus als Einheit von Bewegung und Dauer. 


Am klarsten hat Th. de Banville (Petit Traite de Poesie frangaise) 
die Doppelgesichtigkeit des Rhythmus erfaßt: „L’art des vers, dans 
tous les pays et dans tous les temps, repose sur une seule regle: la variete 
dans U’unile. — Celle-la contient toutes les autres. Il nous faut l’unite, 
c’est-A-dire le retour des mömes combinaisons, parce que sans elle, le 
vers ne serait pas un Etre ei ne saurait alors nous inleresser; il nous 
aut la varieie, parce que, sans elle, le vers nous berce et nous endort. 
Toutes les regles de toutes les versificalions connues n’ont pas d’autre 
origine que ce double besoin, qui est inherent ü la nature humaine. En 
fait de vers..., on est loujours bien guide par la double recherche de 
Vunite et de la variete, et lorsqu’on commet une faule, c’est loujours parce 
qu’on a transgresse une de ces lois fondamentales.‘“ 

2. Rhythmus als Bewegung. 

Schluß: „Viele Theoretiker .. .“ Ludwig Klages und sein Gefolge. 
3. Rhythmus als Dauer. 

Zu „Wiederholung“: „Wie letzthin die Wiederholung die große 
und einzige Form ist, die der Mensch zum Aussprechen seines ganz 
Wahren hat.“ (Franz Rosenzweig, Jehuda Halevy, Berlin, Lambert 
& Schneider, p. 167.) 


Schluß: ‚,... bis zur Hypnose.‘ Siehe Bergson, Essai sur les 
donnees immediates, p. 11 ss.: ,... T’objet de l’art est d’endormir les 
puissances actives ou plutöt resistantes de notre personnalite, et de nous 
amener ainsi 4 un elat de docilite parfaite oü nous realisons l’idee qu’on 
nous suggere, oü nous sympalhisons avec le sentiment exprime. Dans 
les procedes de art on retrouvera sous une forme attenuee, raffines et 
en quelque sorte spiritualises, les procedes par lesquels on obtient ordi- 
nairement lV’elal d’hypnose.. — Ainsi, en musique, le ryihme et la 
mesure suspendent la circulation normale de nos sensations et de nos. 
tdees en faisant osciller notre attention entre des points fixes, ei s’em- 
parent de nous avec une telle force que l’imilation, m&me infiniment 
discerete, d’une voix qui gemit suffira d nous remplir d’une tristesse 
extreme ... On retrouverait en architecture, au sein möme de celte im- 
mobilite saisissante, cerlains effeis analogues Ad ceux du rythme. La 
symeltrie des formes, la repetition indefinie du meme motif architec- 
tural, font que notre faculte de percevoir oscille du möme au meme el 
se deshabitue de ces changements incessants qui, dans la vie journaliere, 
nous ramenent sans cesse d la conscience de notre personnalite: U’indi- 

12 Spoerri, Franz, Metrik. 
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cation, me&me legere, d’une idee suffira alors d remplir de cette idee notre 
äme enliere.“ 

Ueber die Wirkungen des Rhythmus im Kunstwerk siehe auch 
Spoerri Nr. 27 b, Kap. 8: Die Reinheit der Form. 

b. Körperbewegung und Sprachbewegung. 

Ueber diese Zusammenhänge haben die epochemachenden Publi- 
kationen des Pere M. Jousse weitgehende und vielleicht endgültige 
Aufklärung gebracht. Siehe Bibl. Nr. 14. 

Ueber den Zusammenhang der körperlichen Rhythmen mit dem 
poetischen Rhythmus siehe Spoerri Nr. 22 a. 

Guyau: ‚Le ryihme du vers est comme le batlement du coeur devenu 
sensible a l’oreille et guidant notre voiz.““ 

Noch eindringlicher sagt es Claudel: 

„L’expression sonore se deploie dans le temps et par consequent est 
soumise au contröle d’un instrument de mesure, d’un compteur. Cel 
instrument est le melronome inlerieur que nous portons dans notre 
poitrine, le coup de notre pompe ad vie, le caur qui dit SRSIETERE 

Un. Un. Un. Un. Un. Un. 
Pan(rien). Pan(rien). Pan(rien). 

L’iambe fondamental, un temps faible et un temps fort. 

Et d’autre part la maltiere sonore nous est fournie par lair vital 
qu’absorbent nos poumons et que restitue notre appareil d parler qui 
le faconne en une Emission de mots intelligibles. 

Ainsi la creation poetique dispose d’une espece d’atelier oü il faut 
distinguer le metal, la forge et le soufflet. C’est de ce triple element mis 
en ouvre suivant des formules variees que sort le vers‘‘ (p. 419). 

Auch Becq de Fouqui£res hat in allerdings sehr einseitiger Weise 
auf den Zusammenhang von Verslänge und Atmung hingewiesen. 


II. Kapitel. Die Prosodie des französischen Verses. 


A. Die Maßeinheiten. 1. Unterschied von Prosodie und Rhythmus. 


Auf diesen grundlegenden Unterschied hat am deutlichsten Heusler 
hingewiesen (Nr. 12 a). 

3. Die Silbe als metrische Grundeinheit. 

Die französische Poesie ist von Anfang silbenzählend. Es gab wohl 
Versuche, Verse nach den Akzenten, nicht nach den Silben zu be- 
stinnmen. Dazu gehört die alte Eulaliasequenz. Doch diese Beispiele 
haben keine Nachfolge gefunden. 

5. Die Regel über das stumme e nach Vokal wie Tobler Nr. 29, p. 42. 
7. Das Wort. 


Heusler Nr. 12, a p. 55 behauptet, das Wort sei keine Gehörsgröße. 
Das läßt sich angesichts der metrischen und rhythmischen Bedeutung 
des Wortes nicht aufrechterhalten. Siehe hier II, 14 und III, 12. 

8. Der Satz. 
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„Die Pause ist nur syntaktisch, nicht rhythmisch charakterisiert ... .“ 
Es besteht ein gewisser Zusammenhang zwischen der Lehre von der 
Isochronie der Takte und dem Bestreben, die Pause als Taktfüllung 
zu verwenden. Das Unnatürliche und oft Unhaltbare der Isochronie 
kann nach Belieben verschleiert werden durch die unendlich dienst- 
fertige und dehnbare Pause. 

Ueber die Unterscheidung eines aufsteigenden und absteigenden 
Satzes haben Grammont (Nr. 9c) und Martin (Nr. 19) das Wesent- 
lichste gesagt. Die angeführten Beispiele sind z. T. nach Martin zitiert. 


B. Die Betonungen. 9. Allgemeines über die Akzente. 


„Es ist ein Unding... „Grammont rechnet immer die unbetonte 
Silbe zum nachfolgenden Takte. Takteinteilung ist ein sehr willkür- 
liches Geschäft. Darum ist jedes Prinzip gleich viel wert. Doch ist 
ein Prinzip zu verwerfen, das der natürlichen Gliederung der Sprache 
allzusehr widerspricht. Zu welchem Takt gehört die unbetonte Silbe 
am Schluß eines Gedichtes? 

Die ausführliche Kontroverse gegen Alternatisten (Saran, Suchier) 
und Isochronisten (Grammont, Heusler) bei Spoerri Nr. 27a. Hier 
nur das Ergebnis: 

Mit den Alternatisten macht Lote kurzen Prozeß. Die geringste 
seiner Kurven ist Beweis genug gegen die binäre Wellenbewegung. 
Er gibt allerdings zu, daß dieser Rhythmus einem primitiven Emp- 
finden entspricht; in sinnlosen Silben stellt er sich sofort ein. Aber 
auf Grund seines Materials kann Lote nicht einmal von einem fernen 
Durchschimmern dieser Tendenz sprechen. Von 1400 Versen sind 
bloß 7 alternierend. Die alternierenden Halbverse sind in einem 
Verhältnis von 7,5%, vertreten. Diese Zahlen sind vernichtend. 

Aber nun wendet sich Lote auch gegen Grammont und die übrigen 
Isochronisten. Die Zahlen sprechen auch hier eine unzweideutige 
Sprache. „Die Ungleichheit der Takte liegt offen und ausnahmslos 
zutage‘ (p. 117). Die Unterschiede gehen von 0,96 zu 0,11 Sekunden 
per Takt. Nicht einmal die Halbverse sind gleich lang. Und auch 
die Ganzverse können um ganze Sekunden auseinandergehen. Ist 
wenigstens die Zahl der Takte konstant? Auch das nicht. In der 
Andromaque (IV, 5) kommen z. B. vier Alexandriner vor, von denen 
der 1. = 6, der 2. = 2, der 3. = 5, der 4. = 4 Akzente aufweist. 
(Siehe II, 12.) 

12. Bedeutung der Akzente. b) Der dynamische Akzent. 

Folgende Statistik Lotes Nr. 17 (III, p. 200) zeigt das Verhältnis 

der affektischen Störungen: 


Längenakzent Höhenakzent Stärkeakzent 


Hernani 0,56 1,33 1,86 

Andromaque 0,70 0,46 1,75 

Berenice 0,86 1,43 2,00 
USW. 
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c) Der melodische Akzent. 

Zu seiner Mitwirkung beim Enjambement siehe Grammont Nr.9a. 
13. Die affektische Betonung. 

Siehe Obenstehendes. Grammont (Nr.9c, p. 139 ss.) hat sorgfältig 
‘die Regeln der konsonantischen Betonung zusammengestellt. Siehe 
auch Lote Nr. 17, p. 56 ss., 285 ss. 

15. Der phonetische Akzent. 

Beispiele aus Grammont Nr. 9a und b; Lubarsch Nr. 18. 

C©. Prosodie der wichtigsten Versarten, Strophen und Gedichtformen. 

Ueber die Herkunft der romanischen Verse aus der lateinischen 
Hymnendichtung siehe D’Ovidio Nr. 6, Schmitt Nr. 23, Martin Nr. 19, 
p. 92 ss., Thieme Nr. 28. 

20. Die Strophe. 

Für diesen ganzen Abschnitt samt den folgenden, in denen die 
französischen Strophen besprochen werden, bin ich dem vorbild- 
lichen und endgültigen Werke Martinons Nr. 20 weitgehend ver- 
pflichtet. Die Beispiele stammen auch zum größten Teil aus seiner 
Arbeit. 

27. Gedichte mit fester Form. 

Siehe Grammont Nr. 9 b und Lubarsch Nr. 18. Zum Sonett: Pierre 
Villey, Marot et le premier sonnet frangais. Revue d’histoire lilteraire 
de France, 1920, p. 538 ss. 


III. Kapitel. Der Rhythmus des französischen 
Verses. 


2. Formen der Symmetrie. 

Nach Martin Nr. 19. 

3. Die starke Betonung der Zäsur. 

Dieser Hinweis auf die Wichtigkeit der Zäsur war nötig gegenüber 
Lote, dessen phonetische Methode hier nicht mehr ganz zureicht. 

5. Symmetrische Akzentverteilung. 

Nach Becq de Fouquieres Nr. 2. Der Vergleich zwischen den 
Phedre-Abschnitten und der Aricie ist von einem Teilnehmer meines 
Seminars, Herrn Kaeser, durchgeführt worden. 

11. Charakteristische Bewegungsformen. 

Eine große Zahl der Beispiele aus Grammont Nr. 9a. 
17. Das Wort als rhythmischer Faktor. 

Die Beispiele aus Baudelaire siehe Cassagne Nr. 3. 

Ueber die Bedeutung der Eigennamen sind bei Trannoy Nr. 30 
feinsinnige Beobachtungen zu lesen. 

18. Der Satz als rhythmischer Faktor. 

Ueber die Perioden Victor Hugos siehe Claudel Nr. 4: Verteilung 
der Satzhöhepunkte. Beispiel aus Martin Nr. 19: Enjambements. 
Beispiele zum großen Teil aus Grammont Nr. 9a. 
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. Valery-Zitat aus Fontainas, De Stephane Mallarme d Paul Valery. 
‚Bernard, Paris 1928. : 
19. Der Redewechsel. 

Siehe Harczyk, Zur französischen Metrik. Ztschr. frz. Spr. Litt. 1880. 
Die Beispiele am Schluß sind nach Trannoy Nr. 30, p. 74 zitiert. 
20. Die rhythmische Wirkung besonderer Versverbindungen. 

Siehe Grammont Nr. 9a und b. 

Zum Sonett: ‚Man sieht leicht ein, daß durch so feste Verhältnisse, 
eine so bestimmte Gliederung das Sonett gewaltig aus den Regionen 
der schwebenden Empfindungen in das Gebiet des entschiedenen 
Gedankens gezogen wird. Dadurch ist es unstreitig für manche 
Freunde des melodischen Hin- und Herwiegens in weichen Gefühlen 
... abschreckend geworden. Im Sonett hingegen ist aller unbestimmte 
Fortgang abgeschnitten: es ist eine in sich zurückgekehrte, voll- 
ständig und organisch artikulierte Form. Deswegen steht es auf dem. 
Uebergang vom Lyrischen und Didaktischen, daher erkläre man 
sich’s, daß es zuweilen ganz epigrammatisch wird und werden darf. 
Auf der andern Seite sieht man auch im Sonett den Typus der 
dramatischen Gattung ausgedrückt: die drei Teile des Dramas: 
Exposition, Fortgang und Katastrophe, scheiden sich ganz deutlich. 
Durch die gebundene Beschränkung wird das Sonett nun ganz be- 
sonders bestimmt, ein Gipfel in der Konzentration zu sein‘ (A. W. 
Schlegel). 

Zur Interpretation des Valeryschen Sonetts siehe Spoerri Nr. 27 b, 
Kap. 11: Das lyrische Kunstwerk. 


IV. Kapitel. Die Harmonie des französischen 
Verses. 


4. Charakteristische Klangwirkungen: 

Siehe Grammont Nr. 9a, aus dessen Beispielsammlungen wir 
reichlich geschöpft haben. 

5. Wirkungen der Vokale und Konsonanten. 

Sehr kluge Bemerkungen bei Trannoy Nr. 30. Jean Prevost hat 
die Möglichkeiten und Unmöglichkeiten der Lautmalerei geschickt 
angedeutet: 

„M. Lefevre affirme que si dans un vers se trouvent trois let non 
deux, c’est par la volonte de l’auteur. Je ne crois pas la langue si souple, 
surtout la nötre. Je crois seulement que pour le m&me sens, le m&me 
fragment de phrase, Valery chaque fois cherche et trouve plusieurs 
vers. Les versions diverses des differentes Editions en font foi. Qu’entre 
plusieurs vers, toutes choses egales d’ailleurs, il choisisse celui qui a 
trois let non deux, pour mouiller convenablement son vers, c’est chercher 
assez delicatement U’harmonie, et je ne crois pas qu’on puisse rien faire 
plus sans renoncer d toule espece de pensee.“ (La Pensee de Paul 
Valery, Cahiers du Capricorne, Nimes, 8. d., p. 45.) 
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. In der Nouvelle Revue frangaise vom. 1. Dezember 1928 macht 
Andre Gide folgende Bemerkung über die Verwendung des stummen 
e in einer Stelle der Paroles sur la Dune: ,,. . . trouvera-t-on dans 
toute louvre de Hugo un plus exlraordinaire emploi des e muels que 
dans le lroisieme vers de l’avant-derniere sirophe: 

Comme le souvenir est vorsin du remords! 

Comme a pleurer tout nous ramenel 

Et que je te sens froide en te touchant, 6 Mort!... 
Ces trois e muels successifs „Et que je te‘‘, apres les deux admirables 
vers qui precedent, revälent d’un mystere extraordinaire ce mot „froide‘“ 
qui les suil; c’est vraiment, ces trois pas muels, une avancee vers la 
tombe.“ 


Siehe auch zu diesem ganzen Abschnitt die feinfühlige Arbeit von 
M. Vogler, Die schöpferischen Werte der Verlaineschen Lyrik. Orell 
Füssli, Zürich 1927. 


V. Kapitel: Der Prosarhythmus. 


1. Der Unterschied zwischen Poesie und Prosa. 

„Iln’y a pas de prose: il y a l’alphabet, et puis des vers plus ou 
moins serres, plus ou moins diffus. Toutes les fois qu’il y a effort au 
style, il y a versification‘‘ (Mallarme). 

Ein Vers Molieres: Batteux, De la construction oratoire, Paris 1763, 
p. 146. 


3. Der Vers libre. 


Das Geburtsjahr des modernfranzösischen Vers libre ist das Jahr 
1886. In der symbolistischen Revue ‚„Za Vogue‘ erschienen in Nr. 9 
(21.—27. Juni) die Illuminations des damals als schon verstorben 
bezeichneten Arthur Rimbaud. Im folgenden Heft erschienen neben 
dem ‚Intermede‘‘ von Gustave Kahn, der noch heute sich als ersten 
Pionier und Theoretiker des Vers libre ausgibt — die ersten Ueber- 
setzungen von Gedichten Walt Whitman’s, übertragen von Jules 
Laforgue, der noch im gleichen Jahr in der ,„Vogue‘‘ die ersten seiner 
„Derniers Vers‘‘ herausgab. Siehe Ruchon, Jules Laforgue. Ciana, 
Geneve 1924, p. 198. 


4. Das Poeme en prose. 

Der Vergleich zwischen den Prosastücken und den Gedichten 
Baudelaires wurde unternommen von Frl. Gertrud Streit, deren 
Dissertation demnächst in den Druck kommt. 

6. Literarische Prosa und Zweckprosa. 

Einen ähnlichen Vergleich zwischen höherem und niederem Prosa- 
stil hat schon Batteux unternommen (l. c. p. 255 —63): 

Je me bornerai ici a vous presenter deux exemples de prose, qui 
marqueront les rapports et les differences des deux styles. Voici com- 
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ment Me de Sevigne raconte la mort de M. de Turenne dans une leltre 
d son gendre. 

„C’est d vous que je m’adresse, mon cher Comte, pour vous £crire 
une des plus fächeuses pertes qui püt arriver en France: c’est la mort 
de M. de Turenne... de sa gloire et de sa vie“ 

Voild un morceau bien Ecrit; mais dans le style le plus simple... 

Le premier privilege du genre Epistolaire est la liberte. En consequence, 
on a pu meöler avec la matiere, des circonstances qui ne tiennent qu’ü la 
personne, soit qui Ecrit, soit d qui on Ecrit: „C’est @ vous, Comte.. .“ 

En second lieu, il y a plusieurs phrases communes: ‚une des plus 
jächeuses pertes qui püt arriver en France. (Afflige de la perte) du 
plus honnete homme du monde. On &tait pret d’aller se divertir d Fon- 
tainebleau, tout a &ieE rompu ... je vous envoie une Ires bonne relation 

. les gens du metier.“ 

Les grands mots sont &viles. Il y a „le plus grand capitaine‘‘; mais 
le reste de la phrase, qui tient du trivial, rabaisse ce mot, ‚et le plus 
honnöte homme du monde“. Le terme „h£Eros‘‘ n’a rien d’emphatique, 
ni d’affecte: il le fallait pour M. de Turenne. 

Les chutes sont toutes negligees: „aussi desoleE que nous le sommes 
ici: tout a die rompu“. 

Enfin, et c’est, je crois, le caractere le plus marque du style simple; 
il n’y a ni harmonie soutenue, ni nombre sensible: tout est neglige: un 
eK n’amene pas un autre membre: il n’y a point de progression. 
dans les idees, dans les phrases: tout y ressemble da des gens Epars, plulöt 

qu’ä des soldats ranges. 

9 ode allez voir le contraste dans le morceau de M. Flechier que je 
vais citer . 

„Dejd fr&missait dans son camp l’ennemi confus et deconcerie... 
du triste regret de sa mort.“ 

Cet exemple suffit Don fournir toutes les differences du ton Elev& avec 
le ton bas et simple. 


D’abord M. Flöchier emploie les termes les plus energiques, c Vest- 
d-dire, ceux qui peignent la chose d l’imagination en m&me temps qu’ils 
la font entendre d l’esprit: ‚fremissait, prenait l’essor... cet aigle 
dont le vol hardi... ces foudres de bronze tonnaient . ‚la France en 
suspens attendait etc. a 


2°. Il ya des tours singuliers et hardis: ‚„Deja fremissait l’ennemi.. 
deja prenait l’essor, etc.‘ Ces constructions sont inusilees dans le style 
simple. 

3°. Les grandes figures: l’exclamation, „helas!““ U’apostrophe, „o Dieu 
terrible, etc.‘ Les antitheses marquees; ‚vous disposez des vainqueurs 
et des vicloires.“‘ 

4°. L’amplification regne partout: c’est-d-dire, que l’orateur presente 
ses idees plusieurs fois chacune, mais chaque fois avec quelque ac- 
croissement de grandeur et de force... 
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5%. Il y a la distribution et la progression des nombres: c’est-d-dire, 
qu’il choisit dans ses phrases les intervalles les plus majestueux, et 
qu’il les fait croitre avec une cerlaine proportion. 

1. „N’attendez pas, Messieurs, que j’ouvre ici une scene tragique; 

2. Que je represente ce grand homme etendu sur ses propres trophees; 

3. Que je decouvre ce corps päle et sanglant, aupres duquel fume 
encore la foudre qui l’a frappe; 

4. Que je fasse crier son sang comme celui d’ Abel, et que j’expose 
a vos yeux les images de la Religion et de la Patrie eploree.“ 

Voila quatre membres qui vont tous en croissant: c’est ce qu’on appelle 
la progression ascendante des nombres ou des espaces dans lesquels 
une phrase est refermee... Cette distribution qui se trouve presque 
partout dans le haut style presente d l’esprit une sorte de pyramide, 
qui a sa pointe et sa base, et forme une figure qui reunit d la fois la 
variete et U’unile. 

6°. Les chutes des phrases, lesquelles sont plus marquees, plus pre- 
parees, plus variees que dans le style simple. ‚Scene tragique‘‘ est dur 
et sifflant: „‚propres trophees‘‘ est sonore et vigoureux: „la foudre qui 

a frappe‘‘, est fort et sec: ‚„‚tristes images de la Religion et de la Patrie 
2, est douz, triste, un peu troßnant Ad cause de la derniere syllabe 

d’ „eploree‘‘, qui semble finir en mourant. 

7°. Et j’aurais dü mettre le premier: les sons sont mäles, vigoureux, 
assez fournis de consonnes, les mots sont longs, harmonieux; „deconcerte, 
montagnes, provinces, enfants des hommes, souveraine grandeur, foudre, 
troph£es, image de la religion Eploree, etc.‘‘: tout est noble et majestueux. 
8. Die symmetrischen Satzgliederungen. 

Beispiel aus Bossuet bei Grammont Nr. 9c. Im übrigen war für 
diesen Abschnitt tonangebend Martin Nr. 19, dem auch manche 
unserer Beispiele entnommen sind. Beispiele aus Barres, z. T. aus 
Thibaudet, La Vie de Maurice Barres. Nouv. Rev. franc. 

9. Symmetrie und Satzkonstruktion. 

Die Umstellung des Rousseausatzes ist von Martin Nr. 19. 
15. Satzbewegung und Satzkonstruktion. 

Siehe Spitzer Nr. 26. 

20. Alternation männlicher und weiblicher Endsilben. 

Zum Pascalsatz siehe P. Claudel Nr. 4: 

„Supposons que Pascal ait Ecrit: D’homme n’estqwun ro- 
seau, mais un roseau pensantl, la voix ne trouve aucun 
appui sür et l’esprit demeure dans un suspens penible, mais il Ecrit: 
L’homme n’est quWun roseau, le plus faible de la nature, 
maiscestunroseau pensant — et la phrase vibre tout en- 
tiere avec une ampleur magnifique.“ 

21. Die Klausel. 

Ueber die Klausel in der Antike siehe Norden Nr. 21, de Groot 
Nr. 10. Feine Beobachtungen über die Schlußkadenz des Satzes in 
der unter V,6 zitierten Stelle aus Batteux. Das Verbot, in allzu 
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markanten Versrhythmus zu verfallen, kommt auch bei den fran- 
zösischen Theoretikern vor. Zu einer guten Klausel gehört auch im 
Lateinischen, daß sie volltönend sei, also nicht mit einem einsilbigen 
Worte den Satz abschließe. Auch im Lateinischen war die Klausel 
mit zwei synonymen Verben oder Substantiven beliebt: genuit et 
confirmavit, magni ingenii magnaeque constantiae. (H. Menge, Repeti- 
torium der lat. Syntax und Stilistik. Wolfenbüttel 1904.) 

24. Der kontrapunktische Satz. 


Eine feine Analyse des Proustschen Fliedersatzes bei Curtius, 
Französischer Geist im neuen Europa, Deutsche Verlagsanstalt, 1925, 
p- 59. 


Spoerri, Franz. Metrik. 
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